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प्रस्तावना 


# पिछले दस-परद्रह खरसो मे हिन्दी कहानी साहित्य पर बहुत कुछ लिखा 
गया है, लिएा जा रहा है ! नई कहानी को लेकर परिसवादो, पत्च-पत्षिकाओं 
ओऔर घर्चा-गोप्ठियो मे विवादात्मक प्रश्नो पर क्राफ़ी ऊहापोह हुआ है । 

इस शताब्दी के आठवें दशक में पदापंण करने वाली हिन्दी की कहानी 
साहित्य-जगत में अपना स्थान निश्चित कर चुकी है, और हिन्दी साहित्य- 
इतिहास में एवं तई सुनिश्चित थारा निर्माण हो चुकी है। किन्तु कहानी 
साहित्य पर आलोचना-ग्रन्यो वा निर्माण जिस ढय थे होना चाहिए था, नहीं 
हुआ है । इस दिशा में जो भी प्रयास हुए है उनका स्वरूप फुटकर एवं झल- 
कियो-सा है । कहानी साहित्य पर गम्भीरता से उसकी समग्रता को लेकर बहुत 
बम विचार हुआ है। फिर भी जिन कुछ आलोचको ने इस दिशा मे सफल 
प्रयत्व किये हैं, इतग्रे नागवर सिंह, कमज़ेश्वर, डॉ० वाष्णेय, लक्षमीवारायण 
लाल, इखनाथ मदान, राजेन्द्र यादव, देवीशकर अवस्थी, परमाननद श्रीवास्तव, 
गगाप्रसाद बिमल, श्री सुरेन्द, महीपसिह आदि नाम गिनाये जा सबते हैं। 
इनमे भी अनेकों की आलोचनात्मक रचताएँ समय समय पर लिखे गये फुटकर 
लेखों के सग्रही से बनी हुई हैं। कुछो ने कहानी-साहित्य के अनुभूति-पक्ष पर 
ही अधिक जोर दिया है, तो कही उप्तकी रूप प्रक्रिय/ पर बल दिया गा है; 
पर कही भी समग्र रूप से कहानी साहित्य का विश्लेषण शायद ही हुआ है । 

इस कमी को ध्यास में रघकर हमते महसूस किया कि हिन्दी कहानी पर 
उसकी सपूर्ण रचना प्रक्रिया को लेकर सैद्धान्तिक तथा व्यावहारिक आलोचना 
की तितास्त आवश्यकता है । अत' हमने प्रस्तुत प्रवन्ध में हिन्दी-कहानी के 
सैद्धान्तिक (एवं प्रायोगिक पक्ष को लेकर उसकी संवेदनशीलता का विश्लेषण 
करने का प्रयत्न किया है) 

जहाँ तक सादित्य-कला का ग्रश्त है, सवेदना से हमारा अभिष्राय निरी 
हन्द्रिय चेतना से बिल्कुल भिन्न है। सवेदना का सेन्द्रिय एवं जेंविक स्तर मानद 


(६) 


समेत अन्य सभी जीव-मात्र में पाया जाता है जो सार्वकालिक एवं सावें- 
जनीन होता है । साहित्य के सम्बन्ध में जिस संवेदना की हम बात करते हैं, 
वह जैविक नहीं वल्कि मानवीय होती है-इसलिए उसका सम्बन्ध मानव के 
मैतिक-बोध से होता है । इसका मतलब यह नहीं कि संवेदना नै तिक-बोध का 
पर्याय है । किन्तु जीवन-दृष्टि में वदल होते ही हमारी संवेदना का रूप भी 
बदल जाता है और नैतिक-बोध का स्तर बदली हुई जीवन-दृष्टि के अनुसार 
परिवर्तन की प्रक्रिया से गुजरने लगता है। साहित्यिक संवेदना में समय-समय 
पर जो वदल परिलक्षित होते हैं, वे वदले हुए जीवन मूल्यों का अनिवार्य परि- 
णाम ही होते हैं। इसलिए साहेत्य के सम्बन्ध में हम जिस संवेदना की बात 
कर रहे हैं, उसे “साहित्य-बोव” या व्यापक स्तर पर कला-बोध का नाम दिया 
जा सकता है। 


कलाकार एवं साहित्यकार का विशिष्ट व्यक्तित्त उसकी संवेदन ग्रहण- 
पद्धति के कारण ही साधारण मनुष्य के व्यक्तित्तत से अलग पड़ जाता है। अतः 
साहित्यकार का जीवन-बोध भर्थात्‌ उसकी संवेदनशीलता ( सेंनिसबविलिटी ) 
साहित्य की विशिष्टता का पर्यायवाची तत्त्व वन जाता है | चूंकि साहित्यकार 
की संवेदतशीलता उसकी अनुभूति-ग्रहण-पद्धति और अभिव्यक्ति पद्धति का 
संश्लिष्ट रूप है, साहित्य का विश्लेषण अन्ततोगत्त्वा संवेदनशीलता का ही 
विश्लेषण होता है | इस अर्थ में साहित्य की एवं कला की संवेदनशीलता कला- 
सुजन का मूलतत्त्व है, इसमें कोई संदेह नहीं। यही कारण है कि हमने नई 
कहानी की मूल संवेदनाओं का विश्लेषण करने के लिए उसकी संवेदनशीलता 
का ही विश्लेषण प्रस्तुत किया है । 

भाशा है, हमारा यह विनम्र प्रयास हिन्दी-कहानी के आलोचना-साहित्य 
में कहीं-न-कहीं अपनी जगह ढूंढ़ लेगा । 

अन्त में एक वात का निर्देश करना आवश्यक है कि मराठवाड़ा जैसे 

अहिन्दी-भाषी प्रदेश में जहां हिन्दी-साहित्य की गतिविधियों के लिए प्रेरक 
वातावरण एवं योग्य सुविधायें उपलब्ध नहीं हैं, वहाँ शोध प्रवन्ध लिखकर 
पूरा करने के लिए अनेक विध्न-बाधाओं का सामना फरना पड़ता है । 

प्रस्तुत प्रबन्ध में अंग्रेजी और मराठी समीक्षकों की मान्यताओं का विश्ले- 


पण करना पड़ा है । इस सम्बन्ध में उचित सामग्री उपलब्ध करा देना, परस्पर 
चर्चाओों एवं वार्तालापों में प्रत्यक्ष हिस्सा लेना आदि सहायता के लिए मैं 


(७) 


मराठवाड़ा विद्यापीठ के मराठी-विभाग के प्राध्यापक डॉ० सुधीर रसाल का 
अत्यस्त अभारी हूँ । हमारे ह्वायों यह काम होता ही नहों यदि मराठयाडा 
विद्यापीठ का हिन्दी-विभाग और उसके अध्यक्ष डॉ० भगतपिह राजूरकर हमें 
हर प्रकार की मदद न करते। डॉ० राजूरकर जो का मैं आभारी हूं कि 
उन्होंने हमे मं केवछ पुस्तकें उपलब्ध करा दीं अपितु समय-समय पर विषय से 
सम्बन्धित चर्चा में हिस्सा लेकर हमे प्रेरित करते रहे । 


विजयादशमी, १९४२ +-भगवानदास वर्मा 
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कहानी को संवेदनशीलता : 
सिद्धान्त और प्रयोग 


१. संवेदनशीलता : कला-सुजन का मूलतत 


अ संवेदनशीलता : विश्लेषण का आधार 
१. लेखक की साक्ष्य 

क्लाकृति के सबन्ध में किसी ठास कथन का पुरस्कार करना महान साह- 
सिक कर्म है। पर ऐसा साहस हम स्व करते रहते हैं। क्योकि हमारे क्थनों 
को प्रमाणित करने की, तझंसगत प्रमाण देने की जिम्मेदारी हम पर मही 
होती । किन्तु जब ऐसी जिम्मेंदारी हम पर शायद हो जाती है तव सोच समझ 
कर ही बयान देने पडते हैं । हम कई बार कहते हैं : 

१-कलाकार अपनी अनुभूतियों को कला द्वारा अभिव्यक्ति देता है । 

२-कलाकार की सवेदना कला का रूप घारण करके पाठकों तक पहुचती है। 

३-कलाकार किसी युग विशेष को उपज होता है, इसलिए बह अपनी 

कला में युगवोध को अभिव्यक्त करता है । 
४-'साहित्य समाज क। दपण है, प्रत्येक साहित्य-हृति तत्कालीन सामा- 
जिक, सास्क्ृतिक चेतना को मुखरित करती है । 

उपयुक्त चारो कथन दैसे गलत नही हैं, किन्तु प्रत्येतत कथन को गम्भीरता 
से लिया जाय और तर्काघिष्ठित विश्लेषण पेश जिया जाय तो कई कठिताइयाँ 
सामने आ सकती हैं। पहले और दूसरे क्थनो में कलाकार के किसो विशेष 
कर्म की सुचना मिलती है, तो अतिम दो में युगीन चेतना को प्रायमिकता दी 
जाकर कलाकार को दूसरी श्रेणी मे बिठाया ग्रया है। देखना यह है कि उप॑- 
युक्त चारो कथन तार्किक विश्लेषण की कसौटी पर कहाँ तक खरे उतरते हैं । 
कलाकार अपनी अनुभूतियों को और सम्वेदनाओ को कला द्वारा अभिव्यक्त 
करता है । वया यह कथन सम्पूर्ण सत्य है ?े वया यह वयान स्थूल और अधूरा 
नही है ? इन प्रश्नों के इदं गिई औौर कई अश्न खड़े हो जाते हैं । कलाकार को 
अनुभूतियों का एवं सम्बेदनाओ का कोन सा स्तर क्लाकृति में अभिव्यक्त 
होता है ? क्‍या कलाकार वी अनुभूतिणे के कई स्तर नहीं हो सकते ? क्या 
साहित्य कृति की रचनर से पूर्व और रचना के छाद कलाकार की अनुमूवियों 
का स्वरूप एक ही रह सकता है ? क्या कलाकार सृजन गर्भ अवस्था में सृजन- 
बूर्दे अनुभवों को ज्यो का त्यो बरकरार रख सकता है ? वया उसकी लेखन- 
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पूर्व, लेखन-गर्भ और लेखन-पश्चात्‌ अनुभूतियों में कोई समानता रह सकती है? 
ऐसे और कई प्रश्न उठाये जा सकते हैं और इन प्रश्नों का स्पष्ठ उत्तर देते 
समय हमें कुछ झिझ्क सी महसूस होती है । कारण स्पष्ट है, क्योंकि कलाकार 
की रचना-पूर्व अनुभूति सृजन-गर्भ अवस्था में कई वाघधाओं का भौर कला-वांह्म 
आकपंणों का सामना करती हुई कलात्मक रूप धारण करती है । इसलिए 
रचना-पूर्व अनुभवों का स्वरूप सृजन-कर्म से गुजरता हुआ अन्तिम निर्मित-वस्तु 
(फिनिए्ड प्राडकट ; में आकर बहुत कुछ बदल सकता है । चू कि पाठकों के सम्मुख 
अन्तिम-रचना ही होती है और इस रचना में कलाकार की मूल अनुभूति का 
सुरक्षित रहना कठिन हो जाता है, तब ऐसा कहना कहाँ तक उचित है कि 
कलाकार की अनुभूति कला में ज्यों की त्यों अभिव्यवत होती है । किसी रचना 
के निर्माण में काफी समय लग सकता है । इस अवधि में कलाकार की बीज- 
रूप अनुभूति अपना मूल रूप बदल सकती है । जब साहित्यकार लिखने बैठता 
है तव लेखन-पूर्व स्थिति में काफी परिवर्तन भी हो सकता है । रचना-प्रक्रिया उसके 
की स्थिति में उसके सम्मुख विविध शिल्प-गत आकर्पण हो सकते हैं, जिनके अधीन 
वह अपनी मूल अनुभूति को तोड़-मरोइ्ट भी दे सकता है। अतः कलाकार की 
अनुभूति का कौन-सा स्तर कलाकृति में अभिव्यनत होता है, इसे समझना कठिन 
हो जाता है । इस कठिनाई को सुलझाने की एक तरकीब यह सुझाई जाती है 
कि लेखक स्वयं अपनी अनुभूतियों के स्वरूप को अलग समझा दे तो पाठकों के 
लिए कोई कठिनाई नहीं होगी । शायद इसी हल को सामने रख कर हमारे कई 
कवियों ने और कहानीकारों ने अपनी कृतियों पर लम्बी आलोचनाएँ लिखी 
हैं। इन लेखक-आलोचकों में छायावादी कवि और नव-कहानीकार सबसे 
भागे हैँ । ऐसी आलोचना प्रस्तुत करते समय साधारणतः तर्वा यह दिया जाता 
है कि उनकी कृतियों पर अध्यापकीय -आलोचना अन्याय करती है और ऐसी 
आलोचनाएँ उनकी मृल अनुभूतियों पर अपनी राय थोपती हैं, अतः स्वयं 
रचनाकारों द्वारा अपनी क्ृतियों की गई आलोचनाएं प्रामाणिक होंगी ही ! 
हमारी समस्या का यह हल बिल्कुल संतोपजनक नहीं है । लेखक स्वयं 
जब अपनी कृतियों की अलोचना करते हूँ तव उनके सम्मुख भी अन्तिम-निर्मित 
वस्तु ही होती है । वे अपनी रचना के पाठक वन जाते हैं । ऐसे समय उनकी 
स्थिति सामान्य विज्ञ पाठकों से बहुत भिन्न नहीं हो सकती। लेखन-पश्चात्‌ 
स्थिति में लेखक का अपनी कृति से वह नाता नहीं रहता, जो लेखन-पूर्व एवं 
लेखन-गर्भ स्थितियों में था | यूुजन-कर्म समाप्त होते ही रचनाकार का अपनी 
रचना से नाता टूट जाता है । इसलिए इसके द्वारा की गई अपनी कृतियों की 
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आलोचनायें अधूरी, पूर्वग्रह-टूषित एवं अप्रामाणिक भी हो सकती हैं । और तो 
और इस अ्रकार आप बीती वार्तायें हर बार उपलब्ध होना सुश्किल भी है। 
ऐसा यदि होता रहे तो आलोचनात्मक साहित्य की स्ववन्त्र सत्ता हो खतरे में 
पड जाएगी । इस ख़तर को सी० वियडंसूले ने महसूस क्या है। वह लेखक 
की साक्ष्य को कम महत्व नहीं देता किन्तु लेखक की साक्ष्य पर सम्पूर्णत 
भरोत्ता कर लेना भी गलत बयो है इसे स्पष्ट करते हुए कहता है कि, “हम 
इसे मानते हैं कि कई दार लेखक अपगी कविता का योग्य प्राठक हो सकता 
है और वह हमे बहुत सी बातें ऐसी बतायेगा जिन्हे शायद बिना उसकी मदद 
के हम नहीं समझ सकेंगे । पर ऐसे समय .ग्रह जरूरी नही है कि उसकी कविता 
का बहू स्वय बहुत बच्छा पाठुइ्ीगा ही । दरअसल उसका चेतन भन जितना 
स्वीकार कर रहा हो, उससे कु छअड़ग उसका-अरवचितन मे उस की कविता 
को दिशा दे रहा होगा। के समय हसकी अपनी कविता को आलोचना सही 
न होने की सम्भावना बनी इस स्थिति में रचना का मूक्ष हेतु (चना 
की आलोचना में यदि सुरक्षित र दिखायी जहीं देता तब हमे किसी 
समालोचक की शरण लेनी पडती है अत” हम इसे-निष्द प५ हक ते 
हैं कि रचनाकार की अनुभूति को साह्य मानकर रचना कें, सर्स्यशंध मे. औपनी 
राय देता था उम रचना पर आलोचना करते हुए रचनाकार की मं ति एव 
समवेदना को समझना गलत साबित हो सकता है । इसलिए सवेदनभीलता के 
विश्लेषण के लिए लेखकीय साक्ष्य अपर्याप्त सिद्ध हुई है। इस सम्बन्ध में हम 
दूसरी पद्धतियों का विचार करेंगे । 


२ पाठक को साक्ष्य 

उपयु'क्त उलझन को सुलझाने के लिए कई अन्य मार्य सुझाएं गये हैं। 
इस सम्बन्ध में पाठक की साक्ष्य को सवस अधिक महत्व दिया गया है। चूकि 
पाठक के सामने प्रत्यक्ष रचना होती है, उसके द्वारा क्या गया विश्लेष्ण 
अधिक प्रामाधिक हो सकता है। वह प्रत्यक्ष कृति का आस्वाद लेता है अत. 
उसके विश्लेषण मे गलत विष्कर्धों के लिए गु जाइश नहीं रह सकेगी। इस 
तथ्य को स्वीकृत करते हुए आलोचना की कई पद्धतिया और विभिन्न सप्रदाय 
चल पड़े हैं। हमारी आलोचना का बहुत बडा हिस्सा पाठक की साक्ष्य पर 
आधृत मूल्याकन की दिशाए निश्चित करता हुआ दिखाई देता है। भारतीय 
साहित्य शास्त्र के रसवादी एवं आनदवादी सप्रदायों की आधारभूमि यही रही 
है। सहृदय पाठक के निष्कर्षों पर पूरा भरोसा करना चाहिए, इस पर वेछे 
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कोई आपत्ति नहीं उठाई जानी चाहिए । किन्तु गौर से सोचने पर इस पद्धति 
में भी कई ब्रुटियां दिखायी देती हैं । इन चुटियों का जिक्र करने से पहले 
पाठक की साक्ष्य को आधार मानने वाली कुछ मह॒तत्वपुर्ण मान्यताओं को पर- 
खना जझूरी है। ऐसी मान्यताओं में आई० ए० रिचर्डूस को मान्यता अतीब 
महत्वपूर्ण मानी जाती है, जिसे समझने का हम प्रयत्न करेंगे। रिचर्ड्स ते 
अपने सिद्धान्तों में कवि की साक्ष्य को प्रमाण मानने से रचना के विश्लेपण 
में निर्माण होने वाले खतरों का विस्तृत विवेचन उपस्थित किया है और सिद्ध 
किया है कि रचनाकार की लेखन-पूर्व अनुभूति बिल्कूल उसी रूप में कृति के 
द्वारा भभिव्यक्त नही हो सकती । इसलिए सहृदय की प्रतिक्रियाओं पर विश्वास 
करना जरूरी वन जाता है। वह मानता है कि कलाकृति का पाठकों के मन 
पर जो प्रभाव पड़ता है, उस प्रभाव के विश्लेषण से ही क्वृति का स्वरूप- 
विश्लेषण पूर्ण हो सकता है । उसकी निश्चित घारणा है कि कविता या कला 
वस्तुपरक थर्थ बोध न कराकर पाठक में संवेग और प्रवत्तियां उत्पन्न करती 
है । इससे आगे जाकर वह यह भी मानता है कि किसी श्रेष्ठ कृति के आस्था- 
दन से पाठक के मन में स्थिति परस्पर विरोधी प्रेरणाओं में (इम्पल्स) संतुलन 
पैदा होता है। त्रासदी का उदाहरण देकर उन्होंने इस मान्यता को सिद्ध करने 
का प्रयत्न भी किया है।' यही कारण है कि रिचर्ई त के आलोचनात्मक 
सिद्धान्त पाठक के मन का गम्भीर विश्लेषण पेश करते हैं और पाठक की 
मानसिक प्रेरणाओं का विस्तृत विवेचन प्रस्तुत करते हैं | रिचर्ड्स के अनुसार 
जो कलाकृति पाठकों के मन की विरोधी प्रेरणाओं में संतुलन पैदा कर सकती 
है, वह श्रेष्ठ कृति कहलाएगी । 

बया इस मान्यता को संपूर्णतः स्वीकृत कर लिया जाय ? मानसिक प्रेर- 
णाओं का संतुलित संगठन क्या कलाक्ृति के अतिरिक्त अन्य किसी चस्तु या 
धटना द्वारा सम्भव नहों ? सच तो यह है कि किसी भी वस्तु के आकलन में 
ऐसा संतुलन असंभव नहीं हैं तो फिर कलाकृति और अन्य वस्तुओं में कया 
फक॑ है ? रिचर्ड्स की मान्यता को यादे स्वीकृत कर लिया जाय तो कलाकृति 
का अर्थ बड़ा ही सीमित हो जायगा । इस सिद्धान्त के अनुसार कलाकृति की 
एक ही सीमित व्याख्या की जा सकेगी - कि जो वस्तु पाठकों के मन में भाव- 
नाओं का संतुलित संगठन निर्माण कर देगी, उस वस्तु को कलाकृति कहा 
जाय । अपनी इस मान्यता को स्पष्ट करते समय रिचर्डूस कलावस्तु को अन्य 
और कई अकलात्मक वस्तुओं के समकक्ष विठा देते हैं और पाठकों की प्रति- 
क्रिया को आत्यंतिक महत्व देने लगते है । उनके अनुसार विरोधी प्रेरणाओं में 
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सतुलत निर्माण करने का कार्य केवल त्वासदी ही नहीं करती, अपितु एक घडा, 
क्रालीन या कोई सुभ।वित हमे इस प्रकार का अनुभव दे सकते हैं किन्तु ऐसी 
अनुभूति का प्रेरक कारण वस्तु को विशेषता में दूढ़ा गलत होगा । पाठक बी 
प्रतिक्रिया पर यह निर्भर करता है । 

स्पष्ट है, इस सिद्धान्त के अनुसार क्लावस्तु पाठक की मनोवृत्तियों मं 
सतुलन पैदा करामे बा साधन मात्र बन जाती है।अत प्रत्यक्ष क्लाकृति के 
विश्लेषण की अपेक्षा पाठक की मानसिक प्रवृत्तियों का विश्लेषण प्रमुख बन 
जाता है और सारी आलोचना व्यक्तिनिष्ठ बनकर केवल मनोवैज्ञानिक रूप 
घारण करने लगती है । एक ओर पाठकों के मानस अ्रवृत्तियों का विस्तृत विवे- 
आन उपस्थित करने बाली रिचर्ड,स प्रणीत आलोचना दूसरी ओर कला वस्तु 
के साधन-गत अज्भों का सूद्षम विश्लेषण भी उपस्थित करती है। बला-सम्प्रे- 
घण के सिद्धान्त मे भाष सम्बन्धी विचार को उन्होंने बढा महत्व दिया हैं। 
पर आएचयें यह है कि क्लावस्तु का विश्लेषण ओर पाठक के मन का 
विश्लेषण इन दोनो के बीच अनिवार्य सम्बन्ध स्थापित नहीं क्रिया गया है। 
उन्होंने स्वयं अपनी इस असगति का स्पष्टीकरण देते हुए कह्टां है कि अनुभूति 
बाय मुल्य निर्धारित करन के लिए आलोचना का जो रूप सामने आता है उसे 
अआलोझता का 'समीक्षात्मक हिस्सा' (क्रिटिक्ल पार्ट) कहना चाहिए और जो 
रूप कलावस्तु बे साघनो का विवेचन उपस्थित करता है उसे 'तत्ात्मक हिस्सा' 
(टेक्निकल पार्ट) कहना चाहिए।" इन दोनों हिस्सो के आपसी सम्बन्ध 
को रिचर्डस मात्यता नहीं देते । पाठको की प्रतिक्रिया से निर्मित भाव-पक्ष और 
कलावस्तु के विश्लेषण से प्राप्त कला-पक्ष बी अलग-अलग चर्चायें उपस्थित की 
गई हैं । एक ओर पाठको की प्रतिक्रिया का पूरा भरोसा करना ओर दूसरी 
ओर 'कलावस्तु' का पाठक-निरपेक्ष विश्लेषण करना सचमुच सभव भी है ? 
सही तो यह है कि पाठक की व्यक्तिनिप्ठा में सम्पूर्णत विश्वास करने वाली 
रिच्डस प्रणीत सैद्धान्तिक आलोचना इतनी हृद दर्जे की मनोवैज्ञानिक बन 
गई है कि 'कलावस्तु' की पृथकात्मकता ही नष्ट होती-सी लगती है। 

पाठकों के मानसिव स्तर पर केन्द्रित आलोचना पाठकों का विभाजन- 
वर्गीकरण करने लगती है और अपनी मास्यता की सम्ाब्य सीमाओ वा निरा- 
करण करती हुई सुयोग्य पाठक को व्याख्या विश्चित करती है। रिचर्डे स एक 
महत्वपूर्ण सवाल खडा करते हैं कि पाठको का वह कौनसा अनुभव सही 
अनुभव है, जिसे क्लावस्तु मे व्यक्त सही अनुभव व पर्याय साना जाये ? 
वह स्वर्थ की एक कविता का उदाहरण लेकर पाठक द्वारा ग्राह्म अनुभवों की 
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विविध श्रेणियां निश्चित की गई है। 'मान लीजिए कि हम किसी कविता 
की व्याख्या प्रस्तुत करना चाहते हैं। उस कविता पर छूंछ कहते समय हम 
विविध अनुभवों का मिला-जुला वर्णन करते है । ऐसे समय मुख्यतः हम चार 
श्रेणियों के अनुभवों का वर्णन करते हैं। एक तो हम कलाकार के अनुभवों 
का जिक्र करते है। दसरे, कुशल पाठक के अनुभवों का जिक्र करते हैं -तीसरे 
आदर्ण एवं अभिरुचि-सम्पन्न सहृदय के अनुभवों का जिक्र करते हैं और चौथे 
हमारे निजी अनुभवों का वर्णन करते है । इन चारों श्रेणियों का ग्रुणात्मक 
स्‍तर भिन्न-भिन्न हो सकता है। सप्रेपण की अपूर्णता के कारण प्रथम और चौथी 
श्रेणी के गुणात्मक स्तरों में फर्क हो सकता है। दूसरी और तीसरी श्रेणियां 
परस्पर भिन्न होती हुई शेष श्रेणियों से भी भिन्न हो सकती हैं । तीसरी श्रेणी 
का अनुभव अच्छे से अच्छे आदर्श - अनुभव के समकक्ष माना जाना चाहिए 
तो दूसरी श्रेणी का अनुभव अच्छे अनुभव का संभाव्य रूप उपस्थित करता है । 
इन चारों श्रेणियों में कौन सी श्रेणी कविता वी सही व्याय्या दे सकती है ? 
इसका निर्णय करना आसान नहीं हैं | सवंसाधारण रूप से हम पहली या अतिम 
श्रेणी को प्रमाण मानते हैं या कई बार दोनो का मिला-जुला संदिर्ध रूप 
उपस्थित करते है । यहां बाधा यह उपस्थित होती है कि प्रथम श्रेणी यानी कवि 
की अनुभूति को प्रमाण माना जाय तो लेखन-पूुर्व अनुभूति और लेखन-पश्चात 
अनुभूति को एक सा मानना पड़ेगा, जो सही नही है । यदि अंतिम श्रेणी को 
प्रमाण मानें तो इसमें “व्यक्तिगत निर्णय' (पर्सनल जजमेंट) का आरोप लगाया 
जा सकता है, और एक ही कविता के जितने पाठक होंगे उतने ही उनके 
अनुभव होंगे और उतनी ही कविताएं होगी | यह प्रमाण भी खतरे से खाली 

नहीं हैं । इसलिए हमें अनुभवों के एक ऐसे वर्ग (क्लास) को मानना पढ़ेगा जो 

कविता-गत शब्दों से निर्मित सब प्रकार के प्रत्यक्ष अनुभवों (एक्व्युअल) का 

समन्वित हूप उपस्थित करता है और जो विशिष्ट सीमा मे उस अनुभव से 

भिन्न नही होता । यह हल वैसे बड़ी उल्न्नन उपस्थित करता है, पर इसके 

अतिरिक्त कोई दूसरा संभाव्य हल है भी नहीं । अंततः हमें एक ऐसे स्तरात्मक 
बनुभव (स्टेन्डड) को मानना ही पड़ता है जो कवि द्वारा संवेद्य अपनी कृति 
के सुजन-पश्चात चितनगत्त अनुभव के समवाक्ष हो सकता है ।? 

श्रेष्ठ कलाओं के आस्वादन में स्तरात्मक अनुभूति की संकल्पना अपने 

आप में कई उलझनें पंदा करती है । यहां कलावस्तु के आस्वादन में केवल 

आस्वादक और वस्तु इन दोनों का सम्बन्ध पर्याप्त नही माना जायगा | हर 

बार आस्वादक का अनु नदा के उस स्तरात्मक वर्ग का ध्यान रखना पड़ेगा 
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कि उसका आस्वाद जन्य अनुमव स्वरात्मक अनुमव के कितने निकट पड़ता 
है वरन उसका आस्वादन अधूरा ही रह जायगा॥ और तो और “स्दरात्मक 
अनुभव” का सम्रन्धित रूप उपलब्ध कंसे और वह्ढा से हो सकेगा। कठिनाई 
यह है कि प्रत्येक साहित्य इति बे आस्वादन की उपयुक्त चारो श्रेणिया 
उपलब्ध कंसे हो सकती हैं। प्रत्येव इति वा आस्वादन लेखब, विज्ञे पाठक 
और सहृदय इन तीनो गुटो द्वारा एक साथ उपलब्ध होना असश्वन्सा लगता 
है। यदि मान लें कि ऐसे अप्स्वाद जन्य अनुभवों का व्योरा उपलब्ध भी 
है, फिर भी एबं सवाल अनुत्तरित ही रह जाता है कि इन ब्यौरो की प्रामाणि- 
कता कहा तक निर्दोप है ? सच तो यह है कि रिचडंस मूलत मनोवैज्ञानिक 
और भापाशःस्त्री हैं और उतकी दिलचस्पी वेवल कविता द्वारा पाठक के मन 
पर होने वाले मनोवैज्ञानिक प्रभावों तक ही सीमित रही है। इसलिए उनके 
सिद्धांत कला की भ्रश्वतवादी (नेच्युरलिस्टिक) और ध्रत्यक्षवादी (पाजिटिब्ह- 
युस्टिक) आलोचनाएँ पेश बरते हैं। कभी कभो हमे सदेह होने लगता है 
कि पाठक के भतर का और तज्जम्थ तनाबों का इतना गहरा विश्लेषण साहित्य 
के स्वरूप वो समझन के लिए सचमुच उपयोगी भी सिद्ध हुआ है ! उन्होंने 
तो यहा तक मान लिया है जि अच्छी और बुरी कविता के चाहने न चाहने 
का प्रश्न महृत्वपूर्ण नहीं है, केवल देखना है वि कविता पराठवों के मौनसिक 
तनाबो का संतुलित संगठन वैसे पैदा करती है, इसमे उसे सफ्लता वहा तक 
मिली है ।* अत रिचई सके सिद्धात बलावस्तु का प्रत्यक्ष सयढन और पाठक 
का मन इन दोनो को विल्वुल अलग-अलग मसत्ताएँ प्रदान फरते हैं जिससे 
कलाओ की आलोचना आत्यतित्र रूप से एवागी और व्यक्तिनिष्ठ बन गयी 
है । “ ब्यक्तिनिप्ठता के आत्यतिक दुराग्रह वे वारण रिचर्ड्स की आलोचना 
अपने सिद्धातो को प्रमाणित करने मं ही लग गयी है। किस्तु व्यावहारिक 
आलोचना मे उनके सिद्धात सपूर्णत लागू नहीं हो सकते। इस कठिनाई को 
उन्होने स्वयं महसूस किया है। यही कारण है कि वे ्व्य अपने सिद्धातों से 
हटबर कई बार शृतियो की व्यावहारिक आलोचना करते हुए दिखाई देते हैं । 
उनकी व्यावहारिदर आलोचना (प्रैविटक्ल क्रिटिसिज्म) पर लिी पुस्तक इसका 
प्रमाण है । सक्षेप मे पाठक की साक्ष्य को बला आस्वाद का एत्रमेउ आधार 
मानने वाली आलोचना हमारे सम्मुख निम्न निष्कर्ष रखती है -- 

१-आस्व्वाद-प्रत्रिया मे पाठक और क्लावस्तु मे अठिवाग्र सम्बन्धों को 

अस्वीकृत किया गया है, जिसे ग्रहण करना असम्व है । 
२-साठको के मन का विश्लेषण ही केवल साहित्यालोचन का प्रमुख कार्य 
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वन जाने के कारण कलाओं की पृथक सत्ता समाप्त हो जाती है और 
भालोचना-शास्त्र मात्र मनोविज्ञान वनकर रह जाता है । 
३-कलावस्तु का मूल्यांकन आत्यंतिक रूप से व्यक्तिनिप्ठ बन जाता 
है, जिसमें मूल्यांकन की सदोपता सेव बनी रहती है । 
४-'कलावस्तु' केवल मानसिक असंतुलन को ठीक करने की दवा बन 
जाती है, जिससे उसका महत्व मात्र साधन बन कर सीमित हो 
जाता है । 
५-कलाक्ृति के आस्वादन में लेखक एवं पाठक की साक्ष्य कितनी अधूरी 
ओर सदोप हो सकती है इसकी पर्याप्त जानकारी उपयुक्त मान्यता 
की चर्चा करते समय हमें प्राप्त होती है। अतः साहित्य कृति की 
संवेदनशीलता का विश्लेषण करते समय हमें लेखक या पाठक की 
अनुभूतियों पर संपूर्णत: विश्वास नहीं करना चाहिए । 
इन निष्कर्पों के पश्चान हम इस सम्बन्ध में दूसरी मान्यताओं पर 
विचार करेंगे । 
३. प्रत्यक्ष कलावस्तु की साक्ष्य 
अब तक हमने साहित्य-कृति की संवेदनशीलता का विश्लेषण लेखक और 
पाठक के अनुभवों के आधार पर करन बाली मान्यताओं का जिक्र किया 
और पाया कि यह मान्वताए बहुत कुछ हृद तक दोषपूर्ण हैं। अब हमें एक 
ऐसी मान्यता को समझना है, जो प्रत्यक्ष कलावस्तु का विष्लेषण उपस्थित 
करती है और कलागत संवेदनशीलता को समझने का प्रयत्न करती है | यह 
मान्यता लेखक या पाठकों के व्यक्तिनिप्ठ अनुमवों पर विश्वास नहीं करती 
अपितु पाठक-निरपेक्ष 'कलावस्तु! के संगठन (आगगंनाइजेशन) का विश्लेषण 
उपस्थित कर “वस्तु!” का आस्वादन करती हैं । लगभग सभी सौंदयंशास्त्रियों 
ने ( एस्थेटिशियन ) वस्तुनिप्ठ मायन्ताओं का पुरस्क/र किया है। ऐसी 
मान्यताएं सौंदर्य को मूत॑ करने वाली वस्तुनिप्ठ कृति को व्याख्येय मानती 
हैं। इस प्रकार की मान्यताओं ने चित्र, संगीत, शिल्प एवं वास्तू (स्थापत्य ) 
कलाओं का पर्याप्त मात्रा में विश्लेषण किया है। अंग्रेजी में ऐसी आलोचनाएं 
बहुतायत से मिलती हैं। केत्रल साहित्यकला पर वस्तुनिष्ठ-मान्यता-प्रणीत 
विश्लेषण बहुत कम पाया जाता है। हिन्दी में ऐसे फुटकर प्रयत्न हुए हैं। 
मराठी साहित्य में वा० सी० मर्ढेकर ने 'वस्तुनिष्ठ' मान्यता का आधार लेकर 
साहित्यकला का विस्तृत विश्लेषण पेश किया है । उन्होंने साहित्यकला का 
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लेखक एवं पाठक-निरपेक्ष वस्तुगत विश्लेषण उपस्यित करते हुए साहित्यकृति 
के आतरिक सौंदये की व्याज्या की है । मर्ेकर प्रणीत मान्यता को हम समझने 
का प्रयत्न करेंगे 

साहित्यक्ति का सौंदर्य, कृति की शिल्पगत सुसंगति पर निर्धारित है। 
कृति का अगभूत शिल्प-सगठन उसे सुन्दर बनाता है। साहित्यक्ृति अपने अप- 
भूर्त शिल्पनसगठन के कारण ही क्लाइति का स्तर प्राप्त करती है॥ अतः 
मकर शिल्प-सगठन के विविध साधनो की चर्चा उपस्थित करते हैं। प्रधमत 
वे साहित्यिक कलाइति के शिल्प वी अपनी व्याख्या प्रस्तुत करते हैं ॥ हम 
सामान्यत शिल्प को व्याब्या करते समय कृति के जिन अग्रो का विवेचत करते 
हैं, मर्देकर इससे हटकर हृति के आतरिक शिल्प का विश्लेषण करते हैं। 
काव्यशास्त्रीय परम्परा के अनुसार कविता के शिल्प का विचार करते समय 
कविता की भाषा, कविता के अलकार, छन्द आदि काव्य शरीर का ब्यौरा 
उपस्थित किया जाता है, कहानी उपन्यास की आलोचना करते समय कथावस्तु, 
घटनाओं का क्रम, भाषा एवं शैली आदि अयो की चर्चाएँ उपस्थित की जाती 
हैं । मर्दकर इस चर्चा को सही अर्थ मे शिल्प चर्चा नहीं कहते ( वयोकि उनके 
अनुसार ये अगय कृति को सजाते सवारते का काम करते हैं । मे अग इृति की 
शैली से सम्बन्ध रखते हैं ॥ इनका महत्त्व साधनरूप है, डति के अभिन्न अग 
बनने का श्रेय इन्हे हासिल नहीं है, बेवल ऊपरी एवं बाह्य पच्चीवारी की 
हद तब इनका महत्व है । बिता इन अयो की चर्चा क्ये साहित्यहृति की 
श्रेप्ठता सिद्ध बी शा सकती है । दृति की श्रेष्ठठा वे मानेदड य बाह्य साधने 
कदापि नहीं हो सकते | वैसे इन साधनों का अपना महत्त्व नकारा भी नहीं जा 
सकता । साहित्यकृति की रचना प्रक्रिया मं इन अगो का महत्त्व जरूर है पर 
कृति की श्रेष्ठठा आकने के लिए अलग से शिल्प्पक्ष की अर्थात भाषा, अलकार, 
घटलाक्रम आदि की चर्चा उपस्थित करने को जरूरत नहीं है ।€ 

भाषा, अलकार, घटना एवं प्रखग गादि कक्‍्लापक्षीप साधनों की चर्चा से 
यदि कृति की श्रेष्ठता साबित नहीं की जा सकती तो कृति मं ओर कोन सा 
तत्व है जिसके आधार पर इति के आतरिक शिल्प की व्याध्या की जाए 
यह तो स्पष्ट है कि बेवल अभिव्यक्ति-दद्धति की विविधता मे एवं विचित्ता 
मे रचना का सौंदर्य नहीं देखा जाए सकता । अव रचना के अन्तर्यत उस संगठन 
मी दूँदना चाहिए जिसकी चर्चा सौंदयंशास्त्रियो ने की है। सोंद्यशास्त्री यह 
मानते हैं कि रचना का सौंदर्य उसके संगठन (फार्म) में होता है। उपयुक्त 
कलापक्षीय साधनों की चर्चा सोंदर्यशास्त्र प्रणीत रूप कल्पना (फार्म) को यदि 
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स्पष्ट नहीं कर सकती, तो रचना के उस 'रूप' को समझना होगा जो शिल्प के 
वाद्य साधनों में स्पष्ट नहीं हो सकता । मर्देकर इसके आगे साहित्यक्ृति झे 
आशय-तत्व को स्पष्ट करने लगते हैं। वे मानते हैं प्रत्येक साहित्यिक कला- 
कृति का अपना आशयगत शिल्प-संगठन होता है, जिससे कृति में सौंदयं 
निर्माण होता है । यही आशयगत संगठन साहित्यकृति के आंतरिक सौंदर्य को 
स्पष्ट करता है । इस संगठन को बिना अभिव्यक्ति-पद्धति की चर्चा किए ही 
समझा जा सकता है | रचना की अभिव्यक्ति-पद्धति कई वार, शायद हर वार, 
रचना-गत मूल आशय को बदल देती है और उसे अतिरिक्त अलंकरण से सजाती 
है | कला को कारीगरी में ढालने का काम अभिव्यक्ति-पद्धति का हैं, इसलिए 
कला-संप्रेपण के शिल्प पक्षीय साधनों को रचना के मूल सौंदयं पक्ष के साथ 
ड़ना गलत है । साहित्य के अतिरिक्त अन्य शास्त्रों में भले ही आशय और 
अभिव्यक्ति का समन्वय अपेक्षित है, पर साहित्य कला में इस समन्वय पर 
जोर देना हानिकारक सावित हुआ है। कुछ उदाहरण देते हुए मर्ढेकर ने 
अपनी मान्यता को यों स्पप्ट किया है । सबाल उठाया है कि मोर के पंख बयों 
होते हैं या जिराफ की गरईन लम्बी क्यों होती है ? इनका उत्तर शायद प्राणी- 
शास्त्र के अनुसार इन प्राणियों के अन्तर्गत संगठन में मिल सकता है। पर 
जामे-मस्जिद सुन्दर क्यों है ? या शाक्‌तल हमें सौंदर्यानुभूति बयों देता है ? 
इनका उत्तर इन कृतियों की अभिव्यक्ति-पद्धति में खोजना गलत है ।*? 
साहित्यकृति का आशयगत शिल्प उमर कृति के भाव-संगठन में निहित 
होता है । प्रत्येक साहित्यिक रचना एक या अनेक अनुभूतियों का समुच्चय 
(पैटर्न) अभिव्यक्त करती है | इस पट से कृति का आशय-गत संगठन पैदा 
होता है । अतः पैटर्न से निर्मित संगठन का विश्लेषण ही कृति के सौंदर्य का 
विश्लेषण होगा और इसी विश्लेषण से आस्वाद प्रक्रिया सम्पन्न होगी ।!'* 
अनुभूतियों के पैटर्न की विस्तृत विवचना प्रस्तुत कर अरस्तु की रचना 
के आशय से सम्बन्धित आदि-मध्य-अन्त' की संकलपना पर अपनी आलोचना 
देते हुए मकर स्पप्ट करते हैं कि साहित्य में नमित आशयगत घटनाओं का 
क्रम यथार्थ व्यावहारिक जीवन की घटनाओं के क्रम से मेल नहीं खाता। 
साहित्यिक कलाकृति में एक आशश्रगत लग होती है जिसमें आदि-मध्य-अन्त 
का तत्व कल्पनानिप्ठ क्रम से आवद्ध होता है । व्यावहारिक घटनाओं के समान 
नाटक या कहानी की घटनाएँ व्यावहारिक कार्य कारण भाव से संचलित नहीं 
होतीं । साहित्यिक रचना में, इसलिए घटनाओं की सीधी मालिका नही पाई 
जाती, अपितु उसमें एक आणय-न-अ्रणीत्त कल्पनानिप्ठ आदि-मध्य-अन्त पूर्ण 
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गतिशोलता होती है । इस गत्याःमक्ठा के कारण साद्ठियित्र रचना में आशया- 
तगेत लयबद्धता होती है । अतः प्रत्येक साहित्यिक कलाइलि भावात्मक लय 
से निमित एक वेन्द्राधिष्ठित (सेन्ट्रल) विद्दाइति [पंटर्न) को जन्म देती 
है । इस भाव-भप्रणीत चिन्नाकृति को प्रदीति पाठकों मे सौंदर्यानुभृति की प्रतीति 
कराती है । रचना के अन्तर्गत स्थित उपयुक्त जित्ाक्रति का विश्लेषण सही 
अर्थ मे रचना के आन्तरिक शिल्प का विश्लेषण हैं, और यही साहियिक इति 
के आस्वादन बी आधार भूमि है। अपनी सान्‍्यता को मराठी एवं सस्कृत तथा 
अग्रेजी रवनाओ वा आधार देकर सोदाहरण प्रिद्ध क्रिया गया है । 

उपयुक्त मान्यता हमारे सम्मुख साहित्यिक क्‍क्लाइति के विश्लेषण का 
वस्तुनिष्ठ आधार रखती है । इसमे कोई शक्र नहीं कवि मडेंकर की मान्यता 
कृति वा पाठक एवं लेखक-निरपेक्ष विवेचन उपस्थित करने में काफी हृद तक 
सफल हुई है । थहाँ व्यक्तिनिष्ठता का आत्येतिक दोष टल गया है और समीक्षा 
शास्त्र मनोविज्ञान का हिस्सा ने रहकर उसे स्वत॒न्त्र अस्तित्व प्रदान किया यया 
है। हम उनती मान्यता के उस पक्ष वो भो ग्राह्म मात सकते हैं। जिसमें 
उन्होंने अमिव्यक्ति-पद्धति के महत्त्व को नकारा है। यह सही है कि कृति की 
श्रेष्ठता उम्तके उक्ति वैचित््य में नहीं देखी जानो चाहिए और आलोचना शास्त्र 
मे तन्त्रवाद की उपेक्षा करनी ही चाहिए । ज़िन्तु अपनो मान्यता को गहराई 
से स्पष्ट बरते रामप उन्होंने जो आन्वरिक शिल्प वी और आशयगत लय की 
बात उठाई है, उमक्े बारे मे हमारे मन में बुद्ध संदेह प्रँदा होने लगते हैं । 
म्ेंकर ने वाह्य-शित्प तन्‍्त्र का तिरस्कार तो डिया है डिन्‍्तु एक दूसरे लप- 
तल का पुरस्कार किया है। आशयगत लय से बढ़ चिंत्राइवि वी व्याख्या 
बरते हुए उन्हींने लय के बुद्ध गुट बनाये हैं और अपनी मौन्दर्म मीमाण् को 
स्पष्ट बिया है | सवाल यह उठाया जा सकता है हि आगयगत सय के पैटर्ने 
डी सवल्पता की वस्तुनिष्ठ आधार क्या है ? कया लय सकल्‍्पना अपने आप में 
एक अलग किस्म के तन्तदाद का पुरस्कार नहीं करती ?े और तो और मर्देक्र 
मे अनुसार यदि विसी साहित्यिक कलाइति का सय-पेटर्न निश्चित हो जाए तो 
इलाकार का सूजन-कर्म सय पैटर्न वो निभिति तक हो सीमिति होकर रह 
जायगा | णो कलाकार आशययत बेन्द्राधिष्ठित चित्रादृति पैदा करने मे सफल 
होगा, दसकी क्लाइति श्रेष्ठ बहलाई जायगो॥ अभिव्यक्ति-पंद्रति को एक 
ओर नकारतने वाले मर्देबर, पैटर्न के तन्त्र को स्वीकृत करते हैं जिससे फिर से 
एक अलग प्रकार की ब्यक्तिनिष्ठता के ग्रे में वे स्वय फुसते से दिखाई देते 
हैं) मर्देकर ने कलावस्तु दा विश्लेषण समार की अन्य जड़ वस्तुओं के समाव 
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च्यक्ति-निरपेक्ष रूप में उपस्थित करने का प्रयत्न किया है, पर अन्ततः लयतत्व 
का पुरस्कार करने से उनकी मान्यता व्यक्तिगत मूल्यांकन का गाश्रय लेने 
लगती है | इसी कारण शायद उनके लय संकल्पना के स्पष्टीकरण में गत्या- 
त्मकता, चेतनता, अनुभव-प्रतीति इस जैसे व्यक्तिवादी शब्द वार-बार भाते 
दिखाई देते है । अनेक उपलब्धियों के बावजूद यह मान्यता कला के सृजन-तत्त्व 
को ही नकारती सी दिखाई देती है, क्योंकि एक वार किसी रचना का निश्चित 
शिल्पगत आदर्श मान लिया जाय तो रचनाएँ केवल निश्चित सांचे में ढाली 
- एँगी, उनका सृजन नही होगा । संक्षेप में यह मान्यता रचना की आशयगत- 
वस्त॒निष्ठता और प्रत्ययवादी व्यक्तिनिप्ठता इन दोनों के अनिवार्य समन्वय को 
स्पष्ट नही कर सकी है ।*' स्पष्ट है कि साहित्यकृति को अन्य भौतिक 
सौदय्य-वस्तु (इस्थेटिक आव्जेक्ट) की तुलना में परखना कठिन है । इस कठिनाई 
को कई सोदर्येशास्त्रियों ने भी महसूस किया है। जब हम ऐसी कृतियों का, 
सौंदर्यशास्त्रीय विश्लेषण पेश करने जाते हैं, जिनका माध्यम शब्द हैं तव हमारे 
सामने कई कठिनाइयाँ आ सकती है| चू कि ऐसी वस्तु कोई ठोस (फिजिकल) 
चीज नही होती, हमें ऐसा कोई मोह नही होगा कि इस वस्तु को पढ़ते समय 
किस प्रकार की स्वर लहरें पंदा होती हैं कैसी लय का अनुभव होता है 
मर्थात्‌ पढ़ने की क्रिया इसके बिना सम्पन्न होगी ही नहीं, किन्तु जब कोई 
समालोचक साहित्यकृति के सम्बन्ध में लिखने बैठता है, तो वह स्वर लहरों 
का या लय का जिक्र नही करता ।!' 
प्रत्यक्ष कला वस्तु की साक्ष्य को महत्त्व देने से इस मान्यता की निश्चित 
रूप से कुछ विशेषताएं स्पप्ट हुई हैं जो अपने आप में आलोचना शास्त्र के लिए 
उपलब्धियां सिद्ध हुई हैं। साथ साथ इस मान्यता की कुछ स्पप्ट सीमाएँ भी 
हैं । उपलब्धियों मौर सीमाओं के आघार पर कुछ निष्कर्ष इस प्रकार निकाले 
ना सकते है । 
१-कला का वस्तुनिष्ठ विश्लेषण प्रस्तुत करने का प्रामाणिक प्रयत्न हुआ 
है अतः समीक्षाशास्त्र की स्वतन्त्र इकाई कायम रह सकी है । क्योंकि 
व्यक्तिनिप्ठ मान्यताओं में समीक्षाशास्त्र मनोविज्ञान का एक हिस्सा 
वनकर रह जाता है। 
२-कलाकूति की पृथग्रात्मकता मान्य कर ली जाती है। जिससे कला- 
कृतियों का एक स्वतन्त्र गुट बनाया जा सकता है । 
३-कृति की वस्तुनिप्ठ चर्चा अन्ततः प्रत्ययवादी एवं तस्त्रवादी वनकर 
अतग प्रकार की व्यक्तिनिष्ठता में परिणत हो जाती है । 
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४-कलाकूति के प्राणभूत सृजनतत्त्व के अस्तित््त्को ही नकारा जाता है । 
५-श्रेष्ठकृति के आशयन-गत पैटर्न की निश्चिति के पश्चात्‌ दो कृतियों के 
बीच त्तर-तम को आकना असम्भव हो जाता है और जब ऐसी जरूरत 
आ पड़ती है तब यह मान्यता कही अनुभूतिवाद का था कहीं श्रतीति- 
वाद का सहारा लेने लगती है और अपने द्वारा प्रतिषादित वस्तुतिष्ठता 
का स्वय विरोध करने लगती है ! 
डपयू क्त दोनो मान्यताएं एकान्तिक दुराग्रह के कारण साहित्य-कृति से 
सम्बन्धित सभाव्य प्रश्नों का समुचित हल उपस्थित करने भें सम्पूर्णत सफ्ल 
नहीं हो सकी हैं । एक ओर 'क्लादस्तु' को कलाकार और पराठक॑ से तोडकर 
“वस्तु” का वस्तृगत विश्लेषण अस्तुत करने का आप्रह है, तो दुसरी ओर केवल 
पाठक के मस्ति८्क पर पूरा भरोसा किया जाकर व्यक्तिनिष्ठ विश्लेषण पर 
जोर दिया गया है । फलत ये दोनो मान्यतायें एकान्तिक दुराग्रह से पछाडी-सी 
लगती हैं। अत- क्लावस्तु बी संवेदनशीलता के विश्लेषण का आधार न तो 
पाठक की साक्ष्य मं मिल सकता है, न सम्पूर्णत वस्तु की साक्ष्य मे । हमे यह 
मानकर ही चलता होगा कि कलाइृति का सृजन होता है, इसलिए उत्तका 
कोई निर्माता है, उसी भ्रकार उसका कोई ने कोई पाठक होता है । इन दोनों 
के बीच कलाकृति का अस्तित्व होता है । कलाकार, कृति और सहृदव ये तोनो 
कल्ा-व्यापार की मूलभूत वास्तविकतायें हैं। देखना यही है कि कंसे 
कलाकूति का विश्लेषण अधिक से अधिक निर्वंवक्तिक बने। कलाकृति की 
बस्तुनिष्ठता को जड एवं अचल “वस्तु” की वस्तुनिष्ठता के समकक्ष नहीं रखा जा 
सकता, निर्वयत्तिकता की व्याख्या करते समय इसे भी नही भुलाया जा सकतात 
सक्षेप में हम व्यक्तिनिष्ठता और वस्तुरिष्ठता के अतिवादी (इब्स्ट्रीम) 'केवल 
रूप! को टालकर ऐसी मान्यता का आधार दूढना पडेया, जिसम दोनो मान्यताओं 
का समुचित समन्वय क्या जा सकेगा । इस प्रकार के समन्वय को रेनेवेलेक 
और आस्टिन वारेन इन लेखक हयों ने अपनी पुस्तक साहित्य सिद्धान्त में स्पष्ट 
करने का सफल प्रयास किया है । इन लेखको ने अपनी मास्यवा को स्पष्ट करते 
हुए, एवान्तिक मान्यवाओो की स्वीकति से निर्माण होने बाली उलझनो को 
सुलझाने का प्रयत्त भी किया है। रेनेवेलेक और आस्टिन वारेव की मान्यता 
को सद्दोप मे समझने का हम प्रयत्न करेंगे। 


४ पाठक और कलछावस्तु को साक्ष्यों का समन्वय 
लेखक द्यों न अपनी समन्दयवादी मान्यता को खण्डन-मण्डन की शुली मे 
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उपस्थित किया है| व्यक्तिवादी एवं वस्तुवादी सिद्धान्तों के एक-एक पहलू को 
लेकर संभाव्य सीमाओं का विश्लेषण किया है । पाठक की साक्ष्य को साहिंत्य- 
कृति के विश्लेषण का मापदण्ड मानने वाली मान्यताओं का खंडन करते हुए 
इन लेखकों ने कहा है. “यह बात सही है कि किसी भी कविता को व्यक्तिगत 
अनभव के माध्यम से ही समझा जा सकता है । विन्‍्तु यह बिल्कुल सच नहीं 
है कि कविता व्यक्तिगत अनुभव से भिन्न नहीं होती । चू कि प्रत्येक कविता के 
अनुभव में पाठक विशेष की निजी वैयक्तिकता का आरोपण असंभव नही । 


उसकी अपनी शिक्षा, व्यक्तित्व, संस्कृति, घामिक एवं दार्शनिक मान्यता या 


शुद्ध तकनीकी पूर्वाग्रह आदि बातों का रंग उसके अनुभव पर चढ़ सकता है। 
इतना ही नहीं, एक ही व्यक्ति यदि उसी कविता को एक से अधिक बार पढ़ता 
है, तो हर बार उसका अनुभव पहले की अपेक्षा भिन्न होना असम्भव नहीं है । 
इस प्रकार कविता के प्रत्येक पाठ में या तो कुछ बातें छूट जायेंगी या कुछ जुड़ 
जायेंगी ” * इसका दूसरा मिरा यह होगा कि एक ही कविता के जितने 
पाठक होगे, उतनी ही कवितायें होंगी, और ऐसे समय में हमें एक भयानक 
स्थिति का सामना करना पड़ेगा ।! ** 'लेखक की साक्ष्य/ को साहित्य, कृति के 
विश्लेषण का मापःण्ड मानने वाली मान्यताओं का खण्डन करते हुए इन 
लेखकों ने कहा है-'लिखक का अनुभव यदि कब्रिता है तो वया कविता को बिना 
पढ़े ही वह अपने अनुभव की प्रतीति हमारे लिए प्रस्तुत कर सकेगा ? अर्थात्‌ 
कवि ऐसे समय कवि न होकर एक पाठक बन जायगा और फिर उन्हीं सारी 
कठिनाइयों का सामना करना पड़ेगा जिनका जिक्र हम पहले ही कर चुके है । 
यह बात बिल्कुल सही है कि किसी कलाकृति का सम्बन्ध कलाकार के चेतन 
ओर अवचेतन मन से होता है । परन्तु कलाकार की उस मानसिक स्थिति 
तक पहुंचने का कोई मार्ग हमारे लिए उपलब्ध नहीं है। -. सच बात तो 
यह है कि लेखक की हो या पाठक की हो या श्रोता की, किसी भी व्यक्ति 
की मन: स्थिति के माध्यम से रचना तक पहुँचना फलदायी सिद्ध नहीं हुवा 
है । इस तरीके से जितनी समत्यायें हल हो सकी हैं, शायद कही अधिक 
समस्‍यायें निर्माण हुईं हैँ । इसलिए कई बार समप्टिगत गवाहों का आधार 
लेकर समस्या को हल करने के प्रयत्न होते दिखायी देते हैँ। ।* 

हमने इस अध्याय के आरम्भ में युग-बोध एवं सामाजिक तथा सांस्कृतिक 
चेतना की बात उठायी थी और कहा था कि कई बार हम साहित्यकृतियों का 
विश्लेषण युगवोध की गवाही देकर उपस्थित करते हैं। इस प्रकार विश्लेषण 
प्रस्तुत करने में हमें किन कठिनाइयों का सामना करना पढ़ता है, इसकी जान- 
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कारी उपयुक्त लेखक द्यों ने दी है। वे कहते हैं-'यदि यह मान लिया जाय 
कि कलाकृति साम/जिक एवं सामूहिक अनुभवों को अभिव्यक्ति होती है, तो 
इसके साथ कई और प्रश्न जुड़ जाते हैं । जैसे-किस्ती सामाजिक एवं सामूहिक 
अनुभव में अनगिनत, अप्रासम्रिक व्यक्तिगत अनुभव शामिल हो जाते होंगे, 
जिनमे अच्छे बुरे, विकृत एवं विशुद्ध अनुभव भी हो सकते हैं। निष्कर्ष यह 
निकाला जा सकता है कि साहित्य-कृति अपने पाठक की मन स्थिति मे एक 
रूप में नहीं होती, वल्कि पाठक की मन स्थिति को अनत इकाइयों से जरब देने 
पर जो कुछ परिणाम निकलेगा, वह साहित्यकृति का सभाव्य अनुभव हो 
सकेगा । इस मान्यता का एक और पक्ष यह भी हो सकता है कि 
साहित्य कृति अपने म निहित अतग्रिनत अनुभवों में केवल सामान्य अनुभवों 
बी ही अभिव्यक्ति हो सकती है, इन सामान्य अनुभवों का सार्वहर (डिनामि- 
जेशन) सबसे लघु, सबसे ओछा और सतही हो सकता है। इस प्रकार कलाकृति 
का समग्र अर्थ क्षीप हो सकता है / (९ 

इस प्रकार लेखक द्वयो ने साहित्य कृति के स्वरूप को समझने की समाव्य 
मान्यताओं की अनिवायें सीमाओं का जिक्र किया है ओर सिद्ध क्या है कि 
कृति! के स्वरूप का विश्तेषण न तो व्यक्तिगत मनोविज्ञान द्वारा सभव है, न 
सामाजिक मनोविज्ञान द्वारा । इन लेखको के अनुसार 'कविता एक पृथक अनु- 
भव एवं अनेक अनुभवों का कुल योग नही होती, बल्कि अनुभवों का एक 
अत गत्तियुक्त (पोटेन्शियल) कारण होती है ।' !* अपनी मान्यता का विस्तृत 
स्पष्टीकरण प्रस्तुत १ रते हुए साद्ित्य कृति क विश्लेषण का ताकिक आधार 
उपस्थित किया है । इनकी मान्यता को सक्षेप म यो रखा जा सकता है। 

+* सच्ची कविता अनेक आदर्शों की बनी एक सरचना होती है, अनेक 
प्राठकों के वास्तविक (एक्च्युअल) अमुभवों में इसका आशिक रूप ही स्पष्ट 
होता है। प्रत्येक अनुभव इन आदर्शों या मानको तक पहुंचने का कमोवेश सफ्ल 
एव पूर्णे प्रयाध भात्त हुआ बरता है ।/!* 

* “आदर्श शब्द का वह अर्थ हमे अभिप्रेत नहीं, जैसे क्लासिकी आदर्श, 
रोमानी आदर्श, राजनी तिक एवं नैतिक आदर्श आदि। “आदर्श शब्द यहाँ उन 
'ग्रामवों' का पर्यायवादी बन्द है, जिन्‍्ह किस्तो कलाकृति हे प्रत्येक पृथक अनुभव 
से भ्रहण वरना पड़ता है और जिनका समत्वित रूप ही किसी कलाकृति को 
उपस्थित करता है ।' 

६ इन आदर्शों की समानता और विषमता के आधार पर कलाकुति की 
विभिन्न विध्वाओों के स्वरूप को समझा जा सकता है ।/ 


३२ । कहानी की संवेदनशीलता : सिद्धान्त औौर प्रयोग 


/ “किसी कलाकृत्रि की एक ही आदर्श प्रणाली नहीं होती, बल्कि अनेक 
परतों से युक्त मानकों के कई स्तर होते हैं, एवं प्रत्येक स्तर में कई गौण आदर्श 
समुदाय होते हैं मबवा,--ध्वनि का स्तर, अर्थ का स्तर, वाक्य विन्यास का स्तर, 
कृति की वस्तु” का स्तर और अंत में आध्यात्मिक गुणों का स्तर 

: मानकों के स्तर को भापा वैज्ञानिक प्रक्रिया के उदाहरण से स्पप्ट किया 
जा सकता है | भाषा प्रणाली के दो स्तर होते हैं- १- व्याकरणसम्मत भाषा 
(लैंग्यू) २- अलग-अलग व्यक्तियों की बोलने की क्रिया परोल) जिस प्रकार 
भाषा-प्रणाली झूढ़ियों और आदर्शो का व्याकरणसम्मत एक संग्रह होती है, 
जिसका स्वरूप व्याख्येय होता है, और उच्चारण-वैचित््य के बादजूद इसमें एक 
आधारभूत संगति और एकरझूपता देखी जा सकती है | इसी प्रकार किसी कला- 
कृति का स्वहप भाषा-प्रणाली के समान होता है । अनुभव वैचित्रय के वावजूद 
भी हम यह नहीं कह सकते कि हम 'कलावस्तु' को नहीं पहचान रहे हैं । प्रत्येक 
वस्तु में जिस प्रकार एक प्रकार की नियत संरचना (स्ट्ूक्चर आफ डिटर- 
मिनेशन) का भाव होता है, जिसके संवेदन में हम केवल व्यक्तिनिष्ठता एवं 
आत्मनिष्ठता का बोच ग्रहण नहीं करते, चल्कि कुछ ऐसे वस्तुगत आदर्शों' एवं 
मानकों का प्र॒त्यात्मक मनृभव ग्रहण करते हैं जो बहिंगत (वस्तुगत) वास्त- 
विकता का हम पर आरोपण करते हैं। बिल्कुल इसी तरह प्रत्येक कलाकृति की 
वस्तुगत संरचना का हमें एहसास होता है ॥/ १? 

* कलाकृति की संरचना और अन्य जड़ वस्तु की संरचना में एक मूलभुत 
भेद होता है | साहित्यक कनाकूति का ब्रत्यय किसी त्रिकोण या संख्या या किसी 
रंग (लालिमा) के प्रत्ययात्मक अनुभूति से भिन्न प्रकार का होत। है । किसी 
स्थिर “वस्तु! के प्रत्यय में और साहित्यकृत्ति के प्रत्यय में अन्तर यह है कि प्रय- 
मतः कोई साहित्यिक कलाकृति समय प्रवाह के एक खास बिन्दु पर रची जाती है। 
दूसरे, इसमें परिवर्तन भी हो सकता है और यह पूरी तरह नप्ट भी हो सकती 
है । इस प्रकार इसका स्वरूप भाषा-प्रणाली से मेल खाता है ।?)* 

' जैसे संख्याएं या मानक, चाहे हम गढ़ें या नहीं, वे जो कुछ हैं-वही 
रहते हैं । इसमें कोई शक्र नहीं कि गणना हम करते हैं, पढ़ते हम हैं, लेकिन 
संख्या की गणना या किसी मानक नस स्वीकृति संख्या या मानक नहीं है। इसी 
प्रकार कोई कलाकृत्ति न तो एक आनुभाविक तथ्य होती है या न तो वह किसी 
एक विशिष्ट व्यक्ति या व्यक्तियों के समूह की मनोदशा है और न वह कोई 
प्रत्यवात्मक अपरिवर्तेनीय वस्तु । हाँ, कलाकूनि कनुभव का विषय वन सकती 
है, यह सही है कि इसे व्यक्तिगत अनुभव के माध्यम से ही समझा जा सकता 
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है । किन्तु वह किसी अनुभव से अभिन्न नहीं होतो // १९ 

१ इप्तमे जीवन जैसा कुछ होता है । इसकी उच्त्ति समय अ्रवाह के एक 
खास बिन्दु पर होती है । इतिहास के दौरान इसमे परिवर्तन आते रहते हैं और 
इसकी मृत्यू भी हो सकती है ! कोई कलाइति इस अर्थ म॑ 'कलातीत” होती है 
कि यदि यह सुरक्षित रहे तो अपने सूजन के समय से ही इसकी सरचना मे कुछ 
ऐसी मूलभूत बातें होती हैं, जिनस इसका अस्तित्तत वही रहता है, लेकिन साथ 
ही यह ऐतिहासिक” (परिवर्द्धमान) भी होती है । ऐतिहासिक विकास के दौरान 
आलोचको और पाठको के अनगिनत अनुभवो और मूल्यों को समेटते हुए वनती- 
बिगडती या तो विकमित होती है या नष्ट हो जादी है ।! 

* साहित्य-कृति की 'सरचना' उसका वह वस्तुनिष्ठ बुनियादी रूप है, जो 
पूरी कालायधि मे अपरिवर्तित रहता है, किन्तु फिर भी यह सरचता गतिशील 
होती है। सारे कालक्र्म में पाठको-आलोचको और अन्य कलाकारों के मानस 
से गुजरती हुई परिवर्तित होती रहती है ॥/१९ 

उपयुक्त स्पष्टीकरण के आधार पर रेनेवेलेक और आस्टिन वारेन द्वारा 
भ्रस्तृत मान्यता की प्रमुख विशेषताएँ इस प्रकार हो सकती हैं। 

4-क्लाइति मानकों की (आदर्शो की) बनी हुई एक सरचना होती है । 

२-इस सरचना के भ्रन्तयठ मानकों के (नाम्सं) कई स्तर होते हैं, जिनका 

स्वरूप वस्तुगत होकर भी थ्यक्तिन्सापेक्ष होता है। व्याकरण सम्मत 
भाषा और उच्चारण प्रक्रिया में जो भेद होता है, बिल्कुल इसी प्रकार 
का भेद साहित्यक्ृति की वस्तुनिष्ठता में और उसकबी प्रतीत में 
होता है। 

३-साहित्यिक क्लाकृति की प्रतीति कसी स्थिर वस्तु की प्रतीति से भिन्न 

प्रकार की होती है। साहिव्यिक कृति जिस प्रकार समय ग्रवाह के 
किसी खास ब्रिन्दु पर रची जाती है, जित्त्मे प्रिवर्तत होता है और जो 
सध्द भी हो सकती है, स्थिर 'वस्तु' इस प्रक्रिया में से नहीं गुजरती | 
४-साहित्यिक कलाकुृति न तो आनुभविक तथ्य होती है, न व्यक्ति या 


व्यक्ति समूह (समाज) की मानसिक घटना, और न कोई प्रत्यपात्मक 
जड उस्तु। 
इ-साहित्यिक कृति को व्यक्तियव अनुभव के माध्यम से ही समझा जा 
सकता है; परन्तु वह किसी अनुभव से विल्कुल मितर होती है । 
६-साहित्यिक कलाकृति में 'जीवन” ज्जैसा कुछ होता है । इसलिए इसमें 
प्रिवर्तत, परिवर््धन एव समाप्ति जैसे जीवन-सादृश्य तत्त्व विद्यान 
+. होत हैं। 


३४ । कहानी की संवेदनशीलता : सिद्धान्त और प्रयोग 


७-साहित्यिक कलाकृति की 'संरचना' वस्तुनिष्ठता को सुरक्षित रखते हुए 
भी गतिशील बनी रहती है । 

स्पष्ट है, उपयुक्त विशेषताएँ हमारे सम्मुख साहित्यिक कला-कृति की 
वस्तुगत-गत्यात्मकता को प्रस्तुत करती हैं | साहित्यिक परम्परा का विकास 
इसी वस्तुनिप्ठ गतिशीलता के कारण ही सम्भव है। साहित्य की वस्तुनिष्ठता 
एक ऐसी व्यवस्था (आर्डर) की वस्तुनिष्ठता होती है जिसमें प्रत्येक नवीनता 
को समाविष्ट करने की क्षमता होती है । यह वस्तुनिष्ठता जीवन-सादृश्य लची- 
लेपन को बनाये रखती है । जब किसी युग विशेष की मूल्य-संकल्पनाएं परि- 
वर्तित होने लगती हैं तव पारस्परिक वस्तुनिःठता परिवर्तन को स्वीकृति कर 
लेती है, किन्तु स्वयं नप्ट नहीं होती । टी० एम० एलियट ने परम्परा और 
नवीनता के सम्बन्धों को इसी प्रक्रिया मे खोजा है ।* कला-कृति का वस्तुगत 
सौंदयंशास्त्रीय विश्लेषण उपस्थित करते समय जब हम साहित्यकृृति क्री ओर 
मुड़ते हैं तव साहित्यक्ृृति की त्रिशिप्टता और भी उभरने लगतो है। कई 
सींदर्यशास्त्रियों ने साहित्यिक कलाकृति की बिशिष्टता उसकी “वस्तुगत-व्यक्ति- 
निष्ठता' में ही देखी है। साहित्य-कृति का विष्लेषण केवल वस्तुवादी 'भूमिका 
या केवल व्यक्तिवादी भूमिका के आधार पर सर्देव अधूरा और अपूर्ण ही रहता 
है, इस सत्य का अनुभव हमें होता है। अतः दोनों भूमिकाओं का समन्वय 
अनिवाय॑ हो जाता है। 'हम किसी साहित्यिक कला वस्तु का स्वरूप उसे 
देखकर, पढ़कर या सुनकर आदि सवेदनात्मक प्रक्रियाओं से जानते हैं तो उस 
वस्तु” की निमिति का उद्देश्य चरिक्नात्मक एवं ऐतिहासिक जानकारी से प्राप्त 
करते हैँ । प्रत्यक्ष पढ़कर या अनुभव लेकर किसी कृति को जानना, यानी कला- 
कार के उद्देश्य की अप्रत्यक्ष गवाह को जानना है। तो कलाकार के उद्देश्यों 
को जानना यानी कला-कृति की अप्रत्यक्ष गवाह को जानना है | अत: कला- 
कृति के संपर्क में हमें उसकी आंतर वाह्य गवाहों से संपर्क स्थापित करना 
पड़ता है। प्रत्यक्ष 'कृति' का अवलोकन आंतरिक गबाह स्पष्ट करता है, तो 
सामाजिक एवं मनोवैज्ञानिक परिस्थितियों का अवलोकन बाह्य गवाह स्पष्ट 
करता है ।*" 

उपयु क्त समन्वयवादी मान्यताएं हमारे सम्मुख साहित्यिक कला कृति का 
“स्तुनिष्ठ व्यक्तिगत रूप रखती हैं। वैसे, वस्तुनिप्ठता गौर व्यक्तिनिष्ठता 
अपने 'केवल' (अवसोल्यूट) में परस्पर समन्वय स्थापित नहीं कर सकती, 
इसीलिए शायद, इस मान्यता में आत्मनिप्ठा और वस्तुनिष्ठा के केवल-रूपी 
अतिवाद को दाला गया है, और दोनों का संश्लिप्ट रूप उपस्थित किया ग्रया 
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है, वरनू कलाकृति को वस्तुगत मानकों (नाम्से) की सरचना सिद्ध करता 
भसम्भव हो जाता है। मानक अपने आप में सवेध नहो हो सकते, वे केवल 
कलावत्तु के विविध अग्रो का आादर्श-सम्बत्ध (आयडिल) सूचित करते हैं । 
'बस्तु' के विश्लेषण से जो निष्कर्ष उपलब्ध होते हैं, वे अपने आप मे 'वस्तु' के 
अग नहीं हो सकते । अत साहित्यकृति स्वय मानकों की सरचना नहीं हो 
सकती, बल्कि कुछ ऐसे अगो की सरचना होती है, जिनके विश्लेषण से कुछ 
मातक हाथ आ सकते हैं । मानकों का अस्तित्व किस हद तक व्यक्तिनिष्ठ है 
मा वस्तुनिष्ठ है, इसका स्पष्टीकरण समन्वयवादी मान्यताएं नहीं देतीं। 
रेनेवेलेक-बारेन-प्रणीत मान्यता में मानकौ का विश्लेषण ही समष्टिगत 
सिद्धान्तों का आधार लेकर हुआ है, तो कहीं व्यष्टिवादी सिद्धान्तों का आधार 
लेकर हुआ है । फिर भी समम्वयवादी मान्यता के भहृत्त्व् को कदापि मकारा 
नहीं जा सकता । इस भाग्यता के कारण साहित्यिक कलाकृति के विश्लेषण से 
सम्बन्धित कई समस्याक्षों का त्तक॑सगत हल उपास्थत हो सका है। यह मान्यता 
निरी व्यक्तिवांदी एवं निरी वस्तुवादी मान्यता के एकातिक दुराग्रह को स्प्रष्टतः 
अस्वीकूत कर देती है, और साहित्यिक-कलाकुति के सम्बन्ध म उभरने बाली 
अनिवाय विसंगत वास्तविकताओ को स्वोकृत कर लेती है ॥ समन्वयवादियों ने 
बस्तुनिष्ठा और व्यक्तिनिष्ठा को टूटने तक नहीं खींचा है। “क्लावस्तु” को 
ससार की अन्य वस्तुओ से अलग करके उसकी पृथक सता को स्वीकृत कर 
लिया है। सबसे महत्त्वपूर्ण बात तो यह है कि, इस मान्यता के अनुसार, 
साहित्यकृति का प्रत्येक आकलन “कृति! के प्रत्यक्ष बोध के बिना सभवनीय 
नहीं--इस तथ्य को स्वीकृत करने पर हो साहित्यकृति समप्तार को अन्य वस्तुओं 
से भिन्न भानी जा सकती है । इसी तथ्य के कारण साहित्य-कृति किसी भौतिक 
वस्तु, अरूप-सकल्पता या प्रत्ययात्मक मनोदशा क॑ समकक्ष नहीं बिठाईजा 
सकती, इसलिए तो किसी भी 4ुग में साहित्य-ूूति अपनी वस्तुनिष्ठता 
(भावजेक्टिविटी) की सुरक्षा करतो हुई गतिशील एवं परिवर्तनशील बनी 
रहती है । 
उपयुक्त तीनो भान्‍्यताओं की चर्चा से निम्न निष्कर्ष निकाले जा सकते हैं। 
निष्कर्ष 
१-साहित्पिक कलाकृति का व्यक्तिनिष्ठ विश्लेषण अपने आप में अधूरा 
एवं झदोप हो सकता है, इस विश्गेपषण के कारण साहित्य-समीक्षा 
मनोविज्ञान का हिस्सा धनकर रह जाती है। 
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२-साहित्यिक कलाकृति का वस्तुनिष्ठ विश्लेषण भी अपने आप में अधूरा 
एवं सदोष हो सकता है, इस विश्लेषण के कारण साहित्यक्षति 
की 'सर्जकता' का अस्तित्व ही लगभग समाप्त होता-सा दिखाई 
देता है । 
३-साहित्यिक कलाकृति का समनन्‍्वयवादी विश्लेषण कला-व्यापार से 
संबंधित परस्पर विसंगत वास्तविकताओं को स्वीकृत कर लेता है । 
४-समन्वयवादी मान्यता कला-वस्तु को आस्वादक एवं कलाकार-निरपेक्ष 
वस्तु के रूप में ग्रहण करती है । कलावस्तु के विश्लेषण से सम्बन्धित 
मत-भिन्नता पायी जा सकती है, अतः प्रत्येक युग एवं व्यक्ति के साथ 
भूल्य-निर्धारण की संकल्पनायें बदल सकती हैं । 
५-कलाकृति को संसार की अन्य वस्तुओं के समकक्ष नही बिठाया जा 
सकता है । उसकी अपनी स्वतन्त्न एवं पृथक सत्ता होती है । इसीलिए 
साहित्य-कृति न तो केवल इन्द्रिय-गम्य वस्तु है न मवोदशा का परि- 
णाम और न अपरिवर्तनीय मानकों की संरचना । 
६-साहित्य कलाक्ृति के प्रत्येक आकलन में प्रत्यक्ष अवबोधन की प्रक्रिया 
आवश्यक है । 
समन्वयवादी मान्यता की उपलब्धियाँ और व्यक्तिवादी मान्यताओं की 
सीमायें एक साथ रखकर साहित्यक्षति के विश्लेषण से संबंधित निष्कर्ष निकाले 
गए हैं। साहित्यक्ृति की संवेदनशीलता के विश्लेषण का आधार उपयुक्त 
निष्कर्पो' से प्राप्त दिशाओं में दूंढा जा सकता है। इन्ही निष्कर्पो' को घ्यान में 
रखकर साहित्यकृति की संवेदनशीलता को समझने का हम प्रयंत्न करेंगे । 
अब हमारे सम्मुख प्रश्न यह है कि साहित्य-कृति की वस्तुनिष्ठ-गत्यात्मकता 
किस प्रक्रिया का फल है ? साहित्यक्ृति जो अपरिवर्ततीय होकर भी परिवर्तन- 
शील क्योंकर होती है ? संक्षेप में कला-सृजन की प्रक्रिया वैसे सम्पन्न होती है? 
जब तक हम सृजन-प्रक्रिया को समझ नहीं पायेंगे त्तव तक साहित्य-कृति के 
वस्तुनिष्ठ-गतिशील रूप की विशिष्टता को समझ नहीं सकेंगे । अत: संवेदन- 
शीलता के विश्लेषण का गाधार दढूढ़ने के बाद कला-निर्माण की अक्िया को 
जानना आवश्यक हो जाता है । कला-सूजन की श्रक्रिया का विश्लेषण मलत: 
दो प्रद्धतियों से किया जाता है। १-मनोवैज्ञानिक पद्धति और २-कला-संगठन 
के वस्तुगत विश्लेषण की पद्धति | पहली पद्धति कला-निर्माता के मानस का 
विश्लेपण उपस्थित कर सूजन भ्रक्रिया को स्पप्ट करती है, तो दूसरी पद्धति 
कला-संरचना का बांतर वाह्म विश्लेषण उपस्थित कर सृजन-प्रक्रिया को स्पष्ट 
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करती है। प्रथमत हम मनोवेज्ञानिक पति को समझने को कोशिश्ञ करेंगे ॥ 
आ. कला सुजन-प्रक्रिया : मनोवेज्ञानिक आधार 


इसमें कोई शक नहीं कि 'कला' का सोधा सम्बन्ध कलाकार के मानस से 
होता है । सुजन-बर्म से पूर्व कलाझार के मन मे अनेक सवेदनार्मों, भावनाओं 
और विचारों के सघर्षात्मक स्तर निर्माण होते हैं। कलाकार यहीं से क्ला- 
निर्माण की सामग्री चुनता है। जिस क्लाकार-त्यक्ति के मन में कला निर्माण की 
उत्पन्न होती है, उस मन का स्वरूप क्या हो सकता है ? उसके मानस का 
संगठन अन्य सामान्य सनृष्यो के सावसिक घंगठन की अपेक्षा क्योंकर विशिष्ट 
होता है ॥ क्‍या कारण है कि विशिष्ट व्यक्ति ही कलाकार का रुतबा हासिल 
वर सबता है सब नहों ? इन जैसे कई प्रश्नों के उत्तर कलाकार के मानस का 
विश्लेषण करने पर हर प्राप्त हो सकते हैं। कला-सूजन प्रक्रिया का मनोवेज्ञा- 
निक आधार दू दने वाले तत्त्ववेत्ताओ ने इन $श्नों के उत्तर दिए हैं । यहाँ हम, 
पहले ही यह स्पष्ट कर देना चाहते हैं कि सूजन प्रक्रिया के मनोवेज्ञानिक 
निष्वर्ष अपने आप में अधूरे हो सकते हैं । कारण स्पष्ट है कि व्यक्ति का 
मानस ऐसी कोई जडवस्तु नही है कि जिसे मनोवैज्ञानिक तजस्वेखाने मे रखकर 
विश्लेषित क्या जा सके । साथ-साथ हम यह भी स्पष्ट देना चाहते हैं कि 
कलाकार के मानस का विश्लेषण साहित्यिक आलोचना से सीधे सम्बन्ध नहीं 
रखता किन्तु ऐसा विश्लेषण सृजन की प्रकिया को समझने में एवं कलाकार की 
स्वेदनशीलता की सही रूप में आकते क लिए सहायक अछूर सिद्ध हो सकता 
है । अत इस सम्दन्ध मे हम कुचछ महत्त्वपूर्ण मान्यताओं का जिक्र करना चाहेंगे, 
जिनमे फ्रायड-प्रणीत मान्यता को प्रायमिकता दी जानी चाहिए। 

१. डा० सिगमड फायड-प्रणोत्त सिद्धान्त 

बीसवीं शताब्दी के यूर्वाद' में डा० सियमड प्रायड-्प्रणीव सिद्धान्तों का 
प्रसार हुआ और साहित्यालोचन मे एक प्रकार का नया आन्दोलन आरम्भ 
हुआ | आलोचनाशास्त्र में अब ऊटपटाग ओर स्थूल सिद्धातों का छोप होते 
लगा | हमारी आलोचना द्वारा धस्तुत किए गए कई अर्घ-सत्य प्रिद्धान्त नए 
तकसगत एव वैज्ञानिक आघार लेकर उपस्थित द्वोने लगे । फ्रायड के सरिद्धातों 
मे, वेसे, कलाकार के मानस का प्रत्यक्ष विश्लेषण उपस्थित नहों हुआ है। 
प्रायड ने अपने स्वप्न सिद्धान्त का विश्लेषण करते समय स्वप्न-जयत और 
साहित्य-जगत की समावताओं को स्पथ्ट किया है । दोठो में पर्याप्त समानता 
वो देखने के पश्तात्‌ अंपने व्याख्यानों मे, फ्रायड ने स्वप्न-चर्चा के साथ कवि- 
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चर्चा भी उपस्थित की है। जिस प्रकार स्वप्न की रचना प्रतीकों द्वारा होती 
है, और प्रतीकों के विश्लेषण से स्वप्न-हेतु जाना जा सकता है, उसी प्रकार 
काव्य की रचना भी प्रतीकों द्वारा निभित रचना होती है, अतः प्रतीकों के 
विश्लेषण से काव्य-हेतु स्पष्ट किया जा सकता है । स्वप्न ओर कविता के बीच 
इस समान घमिता की विस्तार से चर्चा की गई है। स्पप्ट है स्वप्न-सिद्धान्त की 
चर्चा का केन्द्र बिन्दु व्यक्ति का मन ही है। मनुष्य का मानसिक विकास जिन 
स्तरों से होकर गुजरता है उनका विश्लेपण 'स्वप्न-स्वरूप' को समझने के लिए 
जरूरी हो जाता है । अतः फ्रायड ने मनुष्य की शिशुअवस्था से लेकर प्रौढ़ावस्था 
तक की मनोदशाओं का विश्लेषण उपस्थित किया है और स्वप्न-निर्माण की 
प्रक्रिया को स्पष्ट किया है। संक्षेप में फ्रायड का सिद्धान्त इस प्रकार रखा जा 
सकता है | 


फ्रायड द्वारा प्रस्तुत स्वप्न-सिद्धान्त मूलतः दिवास्वप्नों की चर्चा तक ही 
सीमित है । दिवास्वप्नों का निर्माण कैसे होता है इसे समझने के लिए उसने 
मनुष्य की अवस्थाओं का विश्लेषण किया है । वाल्यावस्था में मनुष्य कैसे 
अपनी दुनिया! स्वयं निर्माण करता है और उसमें किस प्रकार खो जाता है 
इसका व्यौरा देते हुए फ्रायड ने स्पष्ट किया है कि बालक स्वनिर्मित छोटी सी 
दुनिया में पूर्णतः खो जाता है । खेलते समय वस्तुओं की पुनरंचना करता है, 
नव-रचना को बनाता है, फिर से विगाड़ता है और पुनः नव-निर्माण करता 
है । वह अपने इस खेल में इस प्रकार विलीन हो जाता है कि यथार्थ जगत्‌ से 
लगभग, उसका नाता दूट जाता है। प्रत्यक्ष यथार्थ के दुःखों को भुलाने के लिए 
ही वहू अपनी कल्पना की रंगीन दुनिया में स्वयं को घकेल देता है | वह यथार्थ 
की दुखदायक भावनाओं को कल्पना की दुनिया में नया रूप देता है ताकि 
प्रत्यक्ष यथार्थ का दुख-बोध आनन्द-बोध में रूपांतरित हो सके । फ्रायड के 
अनुसार, 'कवि' और शिशु में पर्याप्त समानता होती है। कवि भी यथार्थ 
जीवन की व्यथाओों को, कल्पनाजनित दुनिया में नया रूप देकर अभिव्यक्त 
करता है ताकि प्रत्यक्ष जगत्‌ का दुःख उसके लिए सुसह्य हो सके । 

शिशु अवस्था को लांघकर मनुष्य जैसे-जैसे वेट़ा होने लगता है वैसे यथार्थ 
जीवन के दुखबोध को खेलों की अपेक्षा दिवा-स्वप्नों में रूपांतरित करके आनन्द- 
दायक एवं सुखदायक बनाने लगता है; इस प्रकार उसकी वचपन की बतृप्त 
वासनाएँ दिवास्वप्नों के द्वारा तृप्त होने लगती हैं । प्रमुखतः ये वासनाएँ यौन 
और अन्य आकांक्षाओं से सम्बन्धित होती हैं । इस प्रकार दिवास्वप्नों में अतीत, 
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बर्तेमान और भविष्य एक साथ जुड़े हुए होते हैं॥ वर्तमाव को इच्छाएँ पूर्व 
स्मृतियों के साथ जुडकर अतीत से नाता जोडती हैं, तो इच्छापूति के लिए 
भविष्य का तिर्माण भी करती हैं । यहाँ भी काव्य और "दिवास्वप्न! मे पर्याप्त 
सास्य देखा गया है। फ्रायड का अनुसार, कवि की विशिष्ट अनुभूति उसकी कई 
पुर्वेस्मृत्तियों को जायूत करतो है जिनम उसकी अतृप्त लिप्साएँ भी जुड़ी हुई 
द्वोती हैं। इन अतृप्त लिप्साओ की पूर्ति के हेतु वह काव्य का सृजन करता है। 
यहाँ फ्रायड ने एक सबाल उठाया है कि यदि दिवास्वप्नो द्वारा अतृप्त इच्छाएँ 
तृप्त हो सकती हैं तो कविता-निभित की जरूरत क्यो महसूस होती है. ? उसने 
इस प्रश्त का स्वय उत्तर दिया है । उसके अनुसार, दिवास्वप्म एक ऐसी निजी 
यात होती है जिसे किसी के सम्मुख व्यक्त करना सुनने वालो के द्वेघ का भाजन 
बनना होता है | किन्तु कविता की आड मे व्यक्त दिवास्वप्नो के सम्बन्ध में 
ऐसी बात नही होती । उछटे, कविता को लोग बड़े चाव से पढते हैं। लोगो 
का कविता को चाव से पढ़ने का कारण बताते हुए फ्रयड ने कहा है कि कविता 
एक ऐसे शिल्प का आश्रय क्ेती है जिस्म दिवास्वप्तों का मूलरूप और उप्तकी 
व्यक्तिगत गोपनीयता एक हृद तक लुप्त हो जाती है । कविता इसीलिए सार्वे- 
जनीन वन जाती है। फ्रायड ने जिस प्रकार कविता निर्माण को कवि की 
अतृप्त इच्छाभो की पूर्ति का साधन माना है, वैसे ही पाठकों का कविता पढ़ना 
उनकी (पाठकों की) अतृप्त इच्छाओं की पूर्ति का साधन माता है 

फ्रायड क स्वप्त-सिद्धान्त पर चर्चा उपस्थित करने से पहले इस सम्बन्ध में 
दूसरी एक महत्त्वपूर्ण मान्यता का स्पष्टीकरण आवश्यक है। फ्रायड के बाद 
स्वप्न-विश्लेषण को स्रेकर वडी गम्भीर चर्चाएँ उपस्थित हुईं | फ्रायड ने जहां 
काव्य-ब्यापार को केवल दिवास्वप्नो तक ही सीमित कर दिया था, वहाँ उप्के 
बाद के मनोवैज्ञानिको ते काव्य ब्याप्रार को सस्वप्नो' [निद्रा स्वप्न) के साथ 
जोडा और कला-निमित की प्रक्रिया को स्पष्ट किया । इन मनोवैज्ञानिकों की 
मान्यता है कि दिवा स्वाप्नो के विश्लेषण मे केवल उन्हों क्लाओ को शामिल 
किया जा सकता है जिनका हेतु किसी रोमानियत को प्रकट करना होता है, 
ओर जो कैवल मन-रजन के हेतु निर्माण की जाती हैं / गम्भीर कलाओो के लिए 
दिवा-स्वप्त-विश्लेषण अधूरा है | चू'कि दिवास्वप्नों की अपेक्षा स्वप्न अधिक 
सश्लिष्ट और प्रतीकात्मक एवं विम्बात्मक होते हैं, समग्र रूप से कला-नि्ित- 
प्रक्रिया को स्वप्त-विश्लेषण से समझा जा सकता है। इस सम्बन्ध मे एफ० सी० 
प्रिस्काट की मान्यता महत्त्वपूर्ण मानी जाती है। प्रिस्काद की मान्यता को हम 
समझने का प्रयत्न करेंगे । 
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२. एफ०» सी० प्रिस्काट की मान्यता 

जिस प्रकार स्वप्न की प्रेरणा-शक्ति व्यक्ति के अवचेतन स्तर पर निर्माण 
होती है, भौर प्रतीकों के रूप में स्वप्न! में व्यक्त होती है उसी प्रकार कवि- 
मानस के अवचेतन स्तर पर निर्मित सुप्त इच्छाएँ “कविता में प्रतीकात्मक रूप 
घारण करके अभिव्यक्त होती हैं। अतः स्वप्न और कविता का प्रयोजन व्यक्ति 
की अतृप्त इच्छाओं की तृप्ति में खोजा जा सकता है। यथार्थ जीवन की 
व्यथानों से छुटकारा पाने के लिए व्यावहारिक जीवन से पलायन करके कल्पना- 
प्रयृत विश्व में कवि और स्वप्न-दृष्टा प्रत्यक्ष व्यया-वोघ को नये आदर्श-आनन्द 
बोघ (आयवडिल) में रूपांतरित करते है । 

इस मान्यता के अनुसार, स्वप्न और कविता में एक और महत्वपूर्ण समानता 
पाई जाती है। जिस प्रकार स्वप्न की भाषा प्रतीकात्मक होती है, कविता की 
भाषा भी प्रतीकों के आवरण में व्यंजित होती है । मनुष्य के अवचेतन स्तर पर 
निर्मित इच्छाएँ जब चेतन स्तर पर आना चाहती हैं तव उन्हें चेतन मन की 
नियंत्र॒क-शक्ति (संसार) रोक देती है । इस रुकावट को टालने के लिए अव- 
चेतन-जन्य इच्छाएँ भेप बदल कर (स्वप्न-रूप) प्रकट होती हैं-अर्थात्‌ उनका 
मूल रूप इस वेशांतरण में नप्ट नहीं होता । इस प्रकार अरूप इच्छांएँ मू्त॑रूप 
घारण कर लेती हैं । कला-सृजन प्रक्रिया में इस वात को यों समझा जा सकता 
है । कवि की अतृप्त इच्छाएँ उसके अवचेतन में पैठकर प्रेरणाओं का रूप 
घारण करती हूँ । अवचेतन की इन प्रेरणाओं को प्रकट करने के लिए कवि 
छंद, लय एवं बिम्बों का सहारा लेकर भेप बदलकर-चेतन की नियंत्रक शक्ति 
को टालता हुआ, 'कविता' द्वारा अभिव्यक्त करता है । अतः कविता और स्वप्न 
की मूल शक्ति विम्ब निर्माण की ऐसी कल्पना-जन्य शक्ति है जो बाह्य जगत्‌ की 
संवेदनाओं को विम्बों में ढालकर अभिव्यंजित करती है। इसके अतिरिक्त 
स्वप्न और काव्य मनृुप्य जीवन की गतिशीलता एवं सुरक्षा की 'भांवना को 
वच!ये और बनाये रखने का कार्य करते हैं ।** 

स्वप्न और कला में सहधमिता का प्रतिपादन करनेवाली उपयुक्त मनों- 
वेज्ञानिक मान्यताएँ कई तरह से अपूर्ण और असंगत लगती हैं । इन मान्याताओं 
के अनुसार स्वप्न और कविता की प्रेरणाओं को समकक्ष माना गया है, अतः 
काव्य-हेतु (कला हेतु) कलाकार की इच्छा-तृप्ति तक ही सीमित रह जाता है । 
यहाँ एक प्रश्न पूछा जा सकता है कि यदि स्वप्न द्वारा इच्छा-पूछ्ति' कौ जा 
सकती तो फिर कविता-निर्माण की अतिरिक्त गतिविधि का प्रयोजन वया है ? 
भर क्‍यों पाठक अपनी इच्छापूर्ति के लिए केवल सपने देखने के बजाय कविता 
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की ओर आइृष्ट होते हैं? इन प्रश्नों का कोई सतोपजनक उत्तर ये मान्यताएँ 
नही देती । और तो और जो व्यक्ति स्वप्न देखता है (लगभग सभी देखते हैं) 
वह 'कवि' होगा ही ऐसा कहना या मानना कहाँ तक सम्भव है ? सपने देखने 
घालों को अपैक्षा कलाकारों की सख्या बहुत कम होती है। ससार में 
सच्चे कलाकार इने पिने होते हैं, सपने सब देखते हैं। इसी प्रकार कविता 
पढने धाले ध्यक्तियों की अपेक्षा स्वप्न देखने वालो की सख्या बहुत अधिक 
होती है । स्पष्ट है, काव्य निर्मिति दथा काब्यास्वादन सबके वस की बात नहीं 
है । सच बात तो यह है कि ये सिद्धान्त, स्वप्त-सिद्धान्त ओर काव्य-सिद्धान्तों 
की स्वतस्त॒ रूप से चर्चाएँ उपस्थित नहीं करते। कला का सीधा सम्बन्ध 
स्वप्न प्रक्निया के साथ जोड देने के कारण फला-सृजन की स्वतन्त्र प्रक्रिया का 
महत्त्व ही नप्ट हो गया है। प्रायड के सम्मुख शायद यौन विषयक साहित्य 
अधिक था, इसलिए उसकी मान्यता सम्पूर्ण सादित्य-प्रत्रिया का विश्लेषण कर 
नही संकी । 
इन सिद्धाग्तों के अनुसार साहित्य एवं कलाएं इच्छा तृप्ति का साधन- 

मात्त बमकर रह जाती हैं. । क्लाओ का कोई स्वतन्त्र प्रयोजन ही नही रह 
पाता । और जब क्‍लाओ का हेतु इच्छा तृष्ति तक ही सीमित हो जाता है, 
तब बलाओ पी श्रेष्ठता-कनिष्ठता का मापदण्ड “तृष्ति' की मात्रा के अनुपात 
में घटने बढ़ने लगता है । जो साहित्य अधिकाधिक इच्छाओ वी तृप्ति करेगा 
बह इसी अनुपात में अधिक श्रेष्ठ होगा । फल यह होगा कि व्यत्ति-्व्यक्ति के 
साथ साहित्य वी श्रेष्ठता कनिष्ठता बदलती जाएगी, जिससे कलाओ की 
पृथगात्मक सत्ता ही नष्ट हो जाएगी । 

इन सिद्धास्तों में, शिल्प-श्रक्रिया के सम्बन्ध में जो मत दिया गया है बह 
भी बहुत कुछ बचकाना सा लगता है इन मनोवैज्ञातिको ने कला के अनुभूति 
पक्ष को और शिल्प-तन्द्र को पूरी तरह एक दूपरों से अलग कर दिया है । 
उनके अनुसार, शिल्प का प्रयोग स्वप्तों के अन्तर्गत व्यक्ति के निजी हिस्से को 
छुपाने के लिए हो किया जाता है । इसका अर्य यह हुआ कि शिल्प का प्रयोग 
केवल आनम्द निर्मिति एव आनन्द प्राप्ति के लिए साधनाभूत बन जाता है। 
शिल्प, कवि की एक ऐसी तरकीब वन जातो है जिसके कारण वह अपनी 
अनुभूति वा वेशान्तर उपस्थित कर सके स्पष्ट है, इस मान्यता मे आशय 
और अभिव्यक्ति का 'मढँ त” नहीं माना गया है । 

सहो तो यह है कि इन मनोवैज्ञानिको ने स्वप्न और कविता के ऊपरी साम्य 
बर अपना लक्ष्य केन्द्रित किया है और इस समानता को इतता खीचा है कि 
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जैसे स्वप्न और कविता की सृजन-प्रक्रिया एक ही हो । यह सही है कि स्वप्न 
और कविता की रचना विम्बों और प्रतीकों द्वारा होती है। किन्तु इसका यह 
अर्थ नहीं कि दोनों की विम्बात्मकता एवं भावात्मकता में स्वरूप-भिन्नता होती 
ही नही । अतः ये सिद्धान्त कलाकार के मानस ओर सामान्य व्यक्ति के मानस 
में कोई गुणात्मक भेद करते ही नहीं। इनके मतानुसार काव्य निर्मिति एक 
स्वयंचलित प्रक्रिया के अतिरिक्त और कुछ भी नहीं होती, जो सही नहीं हो 
सकती । इसके अलावा ये सिद्धान्त केवल शिल्प को ही साधन-रूप नहीं मानते 
अपितु सम्पूर्ण 'कबिता' को ही साधन रूप मानते है । कविता का निर्माण, जब 
इच्छापूर्ति के साधन के रूप में किया जायगा तव कविता अपने आप में एक 
तरकीब एवं दरक बनकर रह जायगी । जब कविता अपने आप में किसी उद्देश्य 
का मात्र साधन है, तो कवि जीवन से इसका सम्बन्ध नहीं के बराबर ही होगा। 
यह मत ग्राह्म नहीं हो सकता । ; 

मनीवैज्ञानिक सिद्धान्तों की कुछ उपलब्धियां जरूर हैं । इनका जिक्र करने 
से पहले कला-मृजन से सम्बन्धित और एक महत्त्वपूर्ण मनोवैज्ञानिक सिद्धान्त 
को हमें समझना है । यह सिद्धान्त कला-१ क्रिया का सम्बन्ध स्वप्न से न जोड़- 
कर सामाजिक चेतना से जोड़ता है। फ्रायड-प्रणीत सिद्धान्तों के बाद मनो- 
वैज्ञानिक सिद्धान्तों को व्यापक आधार देने का महत्त्वपूर्ण कार्य काल गुस्टांव 
युग ने किया, और कला-सूजन प्रक्रिया को नए रूप में उपस्थित किया है । 
युग के सिद्धान्त को संक्षेप में समझने का प्रयत्न करेंगे । 
था. काले गुस्टांव युभ-प्रणीत सिद्धान्त 

यूग के अनुसार कलाओं का प्रयोजन केवल अतृप्त इच्छाओं की पूर्ति तक 
ही सीमित नही है, अपितु व्यापक सामाजिक चेतना के विकास में कलाओं का 
अपना महत्त्वपूर्ण योगदान होता है । युग में कलाओं के सामाजिक प्रयोजन को 
स्पष्ट करने के लिए 'सामूहिक अवचेतन' की संकल्पना (कलेक्टिव्ह अनकांशस) 
का विस्तृत विवेचन उपस्थित किया है । फ्रायड-प्रणीत सिद्धान्तों में जहाँ कला- 
कार वी विम्ब निर्माण की कल्पना-शक्ति को संकुचित मह्दत्त्व प्राप्त हुआ है, 
वहां घृंग कलाकार के व्यक्तित्व ओर तत्जन्य कल्पना शक्ति को अतीव महत्त्व 
देता दिखाई देता है | 'स्वप्न' की अपेक्षा कला में बहुत कुछ अधिक होता है 
जो उसे व्यापक सामूहिक चेतना के साथ जोड़ देता है | युग के अनुसार कवि- 
मानस की प्रेरणाएँ मनुष्य जीवन की उन आ।दिकालीन प्रेरणाओं के साथ जुड़ी 
हुई होती हैं जिन्हें मनुष्य का मानस मनुप्य जाति के झन्ग से आज तक सुरक्षित 
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रख सका है । वस्तुत यह आदिय ग्रेरणाएँ कभी नष्ट होती ही नहीं । वर्योकि 
सामाजिक आदश, सभ्यता, सस्कृति आदि को शक्षित भो इन्हे नष्ट दही कर 
सकती ) समाज के बनने से पहले मनुष्य-जीवन के सारे का्यव्यापार प्रवृत्या- 
त्मक थे | आदिम मनुष्य केवल मूल प्रवृत्तियो से सचालित जीवन (पाशविक 
जोवन) व्यतीत करता था ॥ जैसे जैसे सभ्यता का विकास्त होता गया उप्तकी 
मूल प्रवृत्तियाँ दमित होती गई, पर नष्ट नहीं हुई । इस प्रकार की सारी 
आदिम प्रवृतियाँ मनुष्य जीवन के मूल मे, सामाजिक चेतना के निम्वतम तह 
मे भुरक्षित हैं। इनका रूप समष्टिगत है । आदिम प्रेरणाओं के इस समध्टिगत 
रूप को युग 'सामूहिक अवचेतन' कहता है। कलाकार की प्रेरणा का स्रोत 
इसी सामूहिक अवचेतन' में है।यही से कलाकार प्रेरणा प्राप्त करता है| 
चू कि 'सामूहिक अवचेतन' मनुष्य-मानस को अतरतम गहराइयों से सम्बन्ध 
रखता है, कलाबार के अनुभव साधारण सवेद्य अनुभवों की अपेक्षा कही' मधिक 
जटिल एव दुर्वोध होते हैं।॥ मियव्रो में इस आदिम भाव बोध को देखा जा 
सकता है । अत इस प्रकार के जटिल भावबोध को अभिव्यक्त करने के लिए 
परेस्पर असयत बिम्ब्सृष्टि को आवश्यकता होती है  ध्क्षेप मे कलाएं बादिम 
अवचेतन प्रवाह से प्रेरणा प्राप्त कर जटिल विस्‍्बों द्वारा अभिश्यक्त होती हैं । 
कलाओ के सामाजिक प्रयोजन को स्पष्ट करते हुए युग ने कहा है कि जब 
कियी युग-विशप की चेतता सामाजिक संस्थाओं के दबाव में सपाद एवं क्षीघर 
होन लगती है, तब फ़िर से एक बार आदिम प्रेरणाओ से स्फूति लेकर 
कलाएं निर्माण होती हैं और क्षीण-युगीन चेतता के खोए हुए सतुलन को सम- 
तोल बना देती हैं । क्लाओ का कार्य युग के मानस का उपचार करना होता है ।९* 

युग का कला-सुजन-अक्रिया से सम्बन्धित प्रिद्धान्व काफी उसझा हुआ है | 
इस छिद्धान्त मे कला को इतने व्यापक सामाजिक घरातल पर खडा किया गया 
है कि लगता है, कलाओ को अतिरिक्त गौरव प्राप्त हुआ है। सामाजिक 
अस्थिरता मे सतठुलन पैदा बरतने का कार्य केवल कलाओ पर सौंपा जाने से 
अन्य सारे दर्शन जैसे महत्व विहोन से लगन लगते हैं क्या सचमुच कलाएँ 
इतनी बडी जिम्मेदारी को निभा सकती हैं ? स्पष्ट है. कलाओ पर इतने महान्‌ 
एवं व्यापक सामाजिक उत्तरदायित्व को नहीं थोपा जा सकक्‍ता। इसके 
अतिरिक्त सामूहिक-अवचेतन की बात उठाते हुए युग ने स्पष्ट किया है कि 
कलाओ का मम्बन्ध सनुष्य की आदिस सामूहिक प्रेरणाओं से है, और इसलिए 
बला-विम्ब दुर्वोध एवं जटिल होते हैं ) यह कथन अपने आप में विसशत-सा 
लगता है | जब श्रेरणाएँ सामूहिक होती हैं ऐसा मात लिया जाय तो दुर्बोषता 
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क्यों कर उत्पन्न होगी ? किन्तु सत्य इसके विपरीत है। कलाओं का अर्थ 
जानना सर्व-साधारण व्यक्ति के बस की बात नहीं । यूग ने कला- शिल्प के 
भम्बन्ध में स्वतन्त्र कप से कोई चर्चा उपस्थित नहीं की है । अन्‍्ततः इस सिर्द्धात 
के अनसार कलाएँ साधन रूप बन जाती हैं, जिससे कलाओं की पृथक सत्ता 
समाप्त हो जानी है । सच तो यह है कि युग के सिद्धान्तों का मुख्य लक्ष्य रहा 
है व्यक्ति और समाज के मानस का विश्लेषण करना | अतः बाला-सूजन से 
सम्बन्धित उसके सिद्धान्त उस परिप्रेक्ष्य में चर्चा का विषय बने हैं । 
निष्कर्ष 

उपय'क्त सिद्धान्त अपने आप में भले ही रोचक हैं, पर काला सुजन प्रक्रिया 
का तवॉोसंगत रूप उपस्थित करने में अधूरे साबित हुए हैं। इन सिद्धान्तों की 
सीमाओं का जिक्र हमने पहले ही कर दिया है | इसमें कोई शक नहीं है कि 
इन सिद्धान्तों के कारण कला-सुजन की प्रक्रिया को समझने में काफी सहायता 
मिल सकी है। इस दृष्टि से इन सिद्धान्तों की कुछ महत्त्वपूर्ण उपलब्धियां हूँ 

१-कला-सूजन प्रक्षिया का विश्लेषण करने के लिए कुछ दिशाएं प्राप्त 
हुई हैं । इन सिद्धान्तों में मन की चेतन, उपचतन और अवचेतन भवस्थाओं 
का बड़ा सूक्ष्म विश्लेषण किया गया है, और सिद्ध किया गया है कि कलाओं 
को निर्माण कलाकार के अवचेतन स्तर पर होता है । इस तथ्य वी उपलब्धि 
के कारण समीक्षा-णास्त्र में ऊटपरटांग बातों के लिए कोई गजाइश घाकी नहीं 
रहती । हु 

२-स्वप्न और कला में समानता दढ़ी जाने के कारण साहित्यिक कलाथों 
की भाषा से सम्बन्धित महत्त्वपर्ण विशेषताएं सामने आ सकी हैं। कलाओं की 
भाषा स्वप्नों के समान प्रत्तीकात्मक एवं विम्बात्मक होती है | इस तथ्य को 
पहली बार गरम्भीरता से लिया गया और प्रतीकों एवं बिम्बों का विश्लेपण 
प्रारम्भ हुआ । 


३-व्यावहारिक जीवन की अपेक्षा कला-व्यापार का सम्बन्ध भाव जगत 
एवं कल्पना जगत्‌ से होता है, अतः कलाओं में जीवन की यथार्थ व्यावहारि- 
कता को नहीं देखा जा सकता । यह भी एक महत्त्वपूर्ण उपलब्धि है । 

उपयु क्त उपलब्धियों को ध्यान में रखकर कला-सूजन प्रक्रिया के वस्तुगत 
(आवूजेविट्ह्न) सिद्धान्तों को समझने फा प्रयत्न करेंगे । 
इ. कला-सृजन-प्रक्रिया : वस्तुगत आधार 

कला-सृजन-प्रक्रिया के मनोवैज्ञानिक आधार की सीमाओं एवं उपलब्धियों 


का जिक्र हमने किया ही है। मनोवैज्ञानिक आधार कला चस्त की अपेक्षा 
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कलाकार के मानस पर हद से ज्यादा केन्द्रित हुआ सा लगता है जिससे यह 
सिद्धान्त एकान्तिक लगता है ॥ यहां हम ऐसे पिद्धान्तो की चर्चा करना चाहेंगे 
जो प्रत्यक्ष "कला वस्तु” को सम्मुख रखकर सूजन कौ प्रक्रिया स्पष्ट करने का 
प्रयत्त बरते हैँ। इन सिद्धान्तों मे 'कला वस्तु” पर सपूर्ण पेश्लेषण देन्द्रित 
हो जाने के कारण ब्न्य 'शास्त्रों' पर विलावजह, घ्यान आक्ृष्ट नहीं होता। 
सूजन-अ्त्रिया का वस्तुगत” विश्लेषण उपस्थित करने वाले सिद्धान्त कलाकार 
की कल्पना-शक्ति (पावर आफ इसमेंजिनेशन) पर प्रमुखतः बल देते हैं। चूंकि 
साहित्यिक कल्माकृतियी को पृषकात्मक्ता उनके बन्दर्गत कल्पता-अ्रक्रिया से 
ही सिद्ध हो सकती है, इसो अग के विश्लेषण पर सबसे अधिक जोर दिया 
गया है। इन सिद्धान्तो मे 'कल्पना-शक्ति' को सूजन प्रक्रिया का प्रमुख अग 
माना है, अतः निर्मित प्रक्रिया को समझने के लिए 'कल्पना-शक्ति' के स्वरूप 
को समझना आवश्यक हो जाता है । इस सम्बन्ध में कालरिज प्रणीत सिद्धान्तो 
पर सबसे अधिक जोर दिया गया है। कालरिज-प्रणोत “कल्पना शक्ति' की 
व्याख्या पर आधुत कई महत्त्वपूर्ण चर्चाएँ प्रस्तुत की गई हैं। अतः हम इस 
सम्बन्ध में कालरिज के सिद्धान्तों को पहले समझने का श्रयत्न करेंगे और 
तत्पाचात्‌ अन्य आलोचको के भाष्यो को परखेंगे । 
१. कालरिज-अ्रणीत कल्पना-प्रक्रिया 

समार के प्रत्येक ध्यक्ति मे क्‍ल्पता-श्क्ति विद्यमान होती है। शास्त्रों, 
तत्त्वज्ञो, दार्शनिको एवं कलाकारों मे इस शक्ति का प्रादुर्भाव अधिक स्पष्ट एवं 
तीश्र होता है। मनोविज्ञान में कल्पना-शक्ति को एक ऐसी शक्ति के रूप में 
माना है जिसके द्वारा बाह्य वस्तु की अनुपस्थिति मे उसके (वस्तु) अस्तित्व 
को निर्माण किया जाता है | देखता यह है कि अनस्तित्व कैसे प्रदान किया 
जाता है ? शास्त्रज्ञ और कलाकार अपने अन्तर्गेत उद्भूत कल्पना-शक्ति के 
कारण ही सृजन कर्म मे सफल होते हैं। किन्तु शास्त्रेज्ञो की निर्मिति-प्रक्रिया 
और कलाकारों की निर्भिति-प्रक्रिग एक दूसरो से भिन्न होती है, वरन्‌ शास्त्न 
और कलाओ में भेद कैसे किया जाय ! शास्त्रज्ञ प्रत्येक नई खोज के समय 
पूर्वातुभवों का आघार लेकर अनुभवों का पुर्नब्यवस्थापन करता है। उसकी 
प्रत्येक निर्मित पूर्वातुभवी वी एक ऐसी नई संग्रठना त्स्तुत करती है जिसमे नई 
व्याख्या के अनुसार पूवनिभावित वस्तुओ का पुनर्वेगीकरण (रीग्रुपिग) उपस्थित 
किया जाता है। कलाकार की निममिति में भी यही प्रक्रिया कार्यरत होती है। 
यहाँ भी पुनवंर्गोकरण और पुतव्यंवस्थावत (री-आर्येदाइजेशन) की क़ियायें 
आवश्यक हैं। फिर दोनो की निर्माण-प्रक्रि। मे भेद किस बात से है ? काल- 
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रिज ने इस भेद को स्पप्ट करते हुए कलाकार की निर्माण-प्रक्रिया का विस्तृत 
विवेचन एवं विश्लेपण पेश किया है । कालरिज के सिद्धान्तों का संक्षेप इस 
प्रकार किया जा सकता है। 

१. कल्पना-शक्ति के दो प्रकार होते हैं । पइले प्रकार की कल्पना-शक्ति 
हारा वस्तु-दर्शन की प्रक्रिया संचलित होकर वस्तु का 'ज्ञान' होता हैं। दूसरे 
प्रकार की कल्पना-शरक्ति द्वारा सृजन-प्रक्रिया सिद्ध होती है | इस दूसरे प्रकार 
से हम सम्बन्धित हैं । वर्डस्वर्थ की एक कविता का अपने ऊपर पड़े हुए प्रभाव 
का जिक्र करते हुए कालरिज कहता है कि 'उस' कविता में गहरी भावनाओं 
एवं उत्कट विचारों का समन्वय था जो वडंस्वर्थ को कल्पना-शक्ति का प्रति- 
फलन था । वडंस्वर्थ ने अपनी कल्पना शक्ति के वल पर अवबोधित “वस्तु” का 
स्वरूप ही वदल दिया था और “वस्तु” को कविता-विपय बनाकर श्रेष्ठ कविता 
लिखी ।  “*€ कल्पना शक्ति के कार्य को स्पष्ट करते हुए कालरिज ने 
कहा है कि वह कल्पना-शक्ति को दो स्तरों पर विभाजित करता है। एक 
प्राथमिक कल्पना का स्तर, जो चेतन मन से नीचे है और दूसरा “अनुपंगी- 
कल्पना का स्तर, जो चेतन मन के ऊपर है। प्राथमिक कल्पना मानव की 
अववोधन प्रक्रिया का प्रमुख साधन हैं। इसी साधन के कारण असीम विश्व 
के शाश्वत्त सृजनात्मक काय॑ की मनुष्य के ससीम मन में पुनरावृत्ति होती है । 
'अनुषंगी-कल्पना' प्राथमिक-कल्पना की ही प्रतिध्चनि (इको) है, परन्तु केवल 
फर्क है दोनों की कार्य॑-पद्धतियों में | अनुपंगी-कल्पना का सम्बन्ध व्यक्ति की 
जागृत इच्छा से जुड़ा होता है । अतः इसका कार्य पुनसू जन का कार्य है । इस 
कार्य के लिए पहले यह शक्ति विसजित होती है, विकीणं होती है एवं छितरा 
जाती है। यदि मान ले कि विकीण्ं होने की प्रक्रिया में कही रुकावट पैदा 
हो तव भी यह संघ रुकता नहीं । हर हालत में अनुषंगी कल्पना आदर्शी- 
करण (आयडियलाइजेशन) और एकत्तीकरण (युनिफिकेशन) की अक्रिया को 
पूर्ण करती है। इसलिए यह शक्ति अपने आप में चैतन्यमय (वाइटल) होती है, 
जवकि अववोधित वस्तू अपने आप में जड़ और मृत होती है ।*” 

२. कलाकार में “बनृपंगी-कल्पना' को कार्यप्रवण कराने की महान्‌ 
शक्ति (क्षमता) होतो है | यह क्षमता उसमें स्थित आंतरिक अनुभूति (फीलिंग) 
के कारण पैदा होती है । केवल प्रकृति की अनुकृति (इमिटेशन) सूजन नहीं है, 
अपितु आंतरिक अनुभूति के कारण “्रकृति' में नया अर्थ ढूँढना ही सृजन है। 
इसका अर्थ यह हुआ कि सृजन की प्रक्रिया समन्वय की प्रक्रिया है जिसमें स्व! 
(सेल्फ) के चेतन और अवचेतन स्तरों का समन्वय, एवं वस्तु और विषय का 


ञ 


सवेदवशोलता। कला-सृजन का मूलतत्व । ४७ 


समन्वय होता है । वालरिज इस समस्वय को 'सौंदर्य वोधी समन्वय' (इस्थेटिक 
रिकन्सिलिएशन) और इस समन्वित रूप को कला कहता है ।१९ 

३. सौंदर्य बोधी समन्वय के कार्य और स्वरूप का विस्तृत वर्णन बरते 
हुए समस्वय की प्रत्रिया को स्पष्ट किया गया है। अनुपगी कल्पता के कारण 
दो परस्पर विरोधी एवं विसगत॒ तत्त्वों मे समन्वय एवं सुसगति पैदा होती है। 
एकरसता था अनेकरसता से, साधारण का ठोस से, विचार का उरिम्ब्र से, 
व्यक्ति का प्रतिनिधिक से, नव्यता और ताजगी का पुराने और जाने पहचाने 
वस्तुओं से, भावनिक उत्कटता 67 विशेष व्यवस्था (आर्डर) से समम्वय हाकर 
सुसगति निर्माण की जाती है. इस प्रकार विशिष्ट भ्रवृत्ति का (दृष्टिकोण) 
“वस्तु! से समन्वय स्थापित होता है जिध्तका फल यह होता है कि कवि (कला- 
कार) के भ्रति हमारी श्रद्धा (अडमिरेशन) का समस्वय उसकी कला से स्था- 
पित हो जाता है ।३२ 

४ उपयुक्त दो परस्पर विरोधी तत्त्वों के समन्वय को इस प्रकार भी 
समझा जा सकता है। एकरसता, साधारणता, विचार, पश्रतिनिधिकता, 
सामान्यपरिचयत्व, व्यवस्था इन तत्वों का सीधा सम्बन्ध 'कला-विषय' से जोड़ा 
जा सकता है और अनेक्रस्ठा, ठोसपन, विम्ब, व्यक्ति, ताजगी, एव भावना 
आदि तत्त्वों का सम्बन्ध प्रकृति' से जोडा जा सकता है। कलाकार वी कल्पता- 
शक्ति विषय और प्रश्ृति (वस्तु) के बीच समम्वथ स्थापित करती हुईं प्रस्था- 
पित व्यवस्था में नब्यता का तिर्माण करती है। एकस्तरीय सत्य को अनेक 
स्तरीय बताकर उसमे अन₹ ॒सन्दर्भों दा तिर्माण बरती है, साधारण विचार 
को विम्ब में परिवतित करती है ।११ 

उपयुक्त 'सक्षेप! से कालरिज श्रणीत यूजन प्रॉक्रमा मे बलाकार और 
सामान्य व्यक्ति भा अतर स्पष्ट हुआ है । सामान्य व्यक्ति अपनी प्राथमिक- 
बल्पता-शक्ति को अनुपगी कल्यता में नहीं बदल सरुता । साप्रान्य व्यक्ति का 
'बस्तुज्ञान! समन्वय की प्रक्रिया का फल नही होता, जबकि कलाकार वा हर 
नया अववोधन समन्वय एवं सुसगति की श्रक्रिश से गुजरता है । इसीलिए 
कलाकार के पास अनुपगी वल्पना-शक्ति को कार्य प्रवण करने को क्षमता 
होती है । 

अनुपर्गी बल्पना में परस्पर विरोधी तत्वों के सश्लेषण की क्रिया निहित 
है । साप-साथ यह सश्लेपण विरोधी तत्त्वों मे सुसगति निर्माण करता है ॥ अतः 
अनुषगी कल्पना शक्ति दो विरोधी दत्त्वो मे लयवद्धता स्थापित करती हुई नए 
सेन्द्रिय (आरग निक) रूप को जन्म देतो है | स्पप्ट्र है कि अनुपगी कत्पठा का 
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'समन्वय-तत्त्व' केवल दो वस्तुओं का योग नहीं या दो वस्तुत्रों का यांत्रिक रूप 
से जुड़ना नहीं है। कालरिज ने स्वयं इसकी गवाही दी है| वह कहता है 
यदि हम काव्य-निभित प्रक्रिया में बाहरी नियमों को लादकर समन्वय स्थापित 
करें तो रचना यांत्रिक होगी | इसके विरुद्ध कल्पनाशक्ति के जो स्वयंभु तत्त्व 
एवं नियम होते हैं, वे स्वयं सृुजन-प्रकिया की सिद्धि के शक्ति-्तत्त्व होते हैं। 
स्पष्ट है कि कला-सूजन प्रक्रिया में 'सेन्द्रियता' की संकल्पना | को कालरिज 
ने स्वीकृत किया है । कालरिज-प्रणीत कला-यूजन प्रक्रिया प्रमुपतया तीन स्तरों 
पर घटित होती हैं । प्रथम स्तर अनुपंगी कल्पना का वह स्तर है, जहाँ पर नए 
अवबोधन के साथ वह विकीर्ण होती हुई चैतन्यमय बन जाती है, और' समन्वय 
की भोर भग्रश्तर होती है। द्वितीय स्तर पर इस प्रक्रिया से द्वारा परस्पर 
विरोधी तत्त्वों में सुसंगति एवं संश्लेपण की क्रिया आरम्भ होती है । तीसरे 
स्तर पर आकर संश्लेषण एक सेन्द्रिय रूप को लेकर जन्म लेता है। इस प्रकार 
कलाकार की आंतरिक अनुभूति अववोधित वस्तु में नये एन्द्रिय संरचना को 
निर्माण करती है । 

कालरिज-प्रणीत सृजन-प्रक्रिया पर कई भाप्य उपलब्ध हैं। प्रत्येक भाष्य 
में इस प्रक्रिया का बड़ा गहन विश्लेषण उपस्थित किया गया है | इन विएले- 
पष्षों में सृजन प्रक्रिया से सम्बन्धित कई मान्यताएँ सामने आई हैं। अवयोधन, 
संगठन ओर संप्रेपण के तत्त्वों का बड़ा गम्भीर विवेचन उपस्थित हुआ है । कुछ 
प्रमुख मान्यताओं का हम जिक्र करना चाहेंगे जिनमें कालरिज की प्रक्रिया का 
आधार लिया जाकर नवीन तथ्यों करा स्पप्टीकरण हुआ है । 

रिचड्स ने 'कालरिज आन इमेजिनेशन! इस पुस्तक, में कालरिज के 
कल्पना-सिद्धान्त पर लम्बी चर्चा उपस्थित बारते हुए अपना मत दिया है कि 
कल्पना-शक्ति को दो पृथक प्रकारों में विभाजित नहीं क्रिया जा सकता। 
रिचड्स के मत के अनुसार कलाओं के निर्माण में जिस कल्पना-णक्ति की 
प्रक्रिया कार्य-प्रवण होती है संसार वी सारी मृल्यवान वस्तुओं, सुसंस्कृत जीवन 
के भावबोधों का निर्माण भी इसी कल्पना-शक्ति के कारण होता है । केवल 
फर्क इतना ही है कि अन्य वस्तुओं की अपेक्षा कला का निर्माण अधिक मूल्या- 
त्मक होता है। वया शास्त्र, बया कलाएँ इन सबका निर्माण पुनमू ल्यांकन एवं 
पुनर्संगठन की प्रक्रिया से सिद्ध होता है ।'* 

चूँकि रिचर्डास कला के वस्तुगत रूप को स्वीकृत नहीं करता, उसका 
सृजन-प्रक्रिया से सम्बन्धित विश्लेषण इसी दिशा में अग्रसर होगा, इसमें कोई 
संदेह नहीं । हमारे सम्मुख अमुख प्रश्न यह हैं कि यदि संसार की सारी मृल्या- 


संवेदनशीलता कला-सृजन का मूलतत्व । 


त्मक वस्तुएँ एक ही कल्पना प्रक्रिया से निर्मित हैं, तो फिर शास्त्र और कलाओं 
में स्पष्ट अन्तर क्यो होता है ? अत रिच्डस की मान्यता हमारे लिए बहुत 
लाभदायक सिद्ध नहीं हो सकती । देखना यही था कि कंसे रिच्ड'स ने निर्मित 
प्रक्रिया के मूलभूत सिद्धान्त (पुनसैगठव) को स्वीकृत किया है और कालरिज 


के सिद्धान्त को एक अलग दिशा में क्‍्णे न हो, न 2 कर लिया है 
२ दौ० ई० ह्यम को मान्यता 22487 
नव्यजलासिकी (निओ-कलासिसिज्म) सिद्धाब्तोके प्रणताओ में ह्यूम का 


महत्त्वपूर्ण स्थात है । रोमानी सिद्धान्तो का प्रखर विरोध करके नव्य 
क्लातिकी आलोचकों ने कला की वस्तु निष्ठता की पुर्नेस्थापता की । इन 
घ्िद्धातो द्वारा क्ला-सूजन प्रक्रिया से सबधित महत्त्वपूर्ण मान्यताएँ उपलब्ध हुई 
हैं। हा,म की माम्यता को सक्षेप मे इस प्रकार समझा जा सकता है। 

१ रोमानो सिद्धातों का विरोध करते हुए हयूम ने कहा है कि इस 
दृष्टिकोण के अनुसार मानव मे किसी असोम (अनावलतीय) तत्त्व का अस्तित्त्व 
माना गया है । इस असीम एवं आदर्श तत्त्व को स्पर्श करते के लिए रोमानी- 
बलाएँ ययाय॑ के धरातल से उठकर हवाई दुनिया मे खा जाती हैं। जीवन 
के प्रत्यक्ष यथार्थ से इन क्लाओ का नाता टूट जाता है। यथायंवादी दृष्टिकोण 
इसके विपरीत जीवन की ससीमता मे विश्वास करता है। मानव वी ऐहिक 
एवं व्यावहारिक सीमाओ के भीतर मानव-बतृ'त्व पर ययाथथंवादी क्‍्लाओ 
की नीव खडी हुई होती है । यही कारण है कि यथार्थवादी 4लाओ मे यथार्थ 
जीवन का ईमानदार चित्रण उपस्थित होता है । यथार्थवादी दृष्टिकोश म॑ 
चस्तुनिष्ठता का तत्त्व निहित होता है 

२ जीवन का यथार्थ गतिशील होता है। किन्तु इस गतिशील यथाय 
क्रा आकलन साधारण मनुष्यों के लिए कठित हो जाता है । चू'कि वस्त्वाकालन 
फी हमारी पद्धति परपरा से आबद्ध होती है, जीवन का आकलन इस कदर 
पारपरिक होता है क हम पूर्व-परिचित पद्धतिंसे हटकर यथांयं का बोध 
कर ही नहीं सकते | इसलिए गतिशील नव्यन्यथार्थ और उसके आकलन 
के बीच सदैव एक दोवार-सी खडी रहती है । किन्तु कछाकार इस दीवार को 
लाघ सकता है । कन्लाकार और साधारण मनुष्य मे यही भेद होता है कि 
कलाकार का बोध प्रक्रिया पारपरिक-व्यावहारिक्ता से बद्ध नहीं होती। 

कलाकार में साधारण मनुष्यों की अपेक्षा एक ऐमी क्षमता होती है जिसके 
कारण वह नव्य-यपाथें की मतिशीलता के साथ-साथ चलता हुआ 'वस्तु' के 
क्रातरिक रूप को देख सकता है । हूयूम के अनुसर कलाकार मे वस्त्वाकलन 
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सवेदनशीलता कला-सृजन का मूलतत्त्व । ५१ 


लिए उसके द्वारा किया गया ययार्य का चित्रण माव चित्रण ही होता है, सूजन 
नहीं ) हा,म चाहे ललित-कल्पना को स्वीज्ञत करें, चाहे अनुपगी कल्पना को 
अस्वीकृत करें, उसकी मान्यता कालरिज-प्रणीत सिद्धान्तो को मूलतः स्वीइृत 
करती है। 

४, कालरिज ध्रणीत सूजन प्रक्रिया के अलावा ह्यूम बर्गंसा के दर्शन से 
कापी प्रभावित-सा लगता है । बर्गेसा के अनुसार कलाकार के पास 'सहजाकु- 
भूति! की एक ऐसी आतरिक शक्ति होतो है जिसके कारण उसम सामान्य 
मनुष्यों वी अपेक्षा 'वस्तु बोध/ की श्रक्रियः अधिक तीव्रतर एव दिशुद्ध होती 
है । अत बर्गसा का यह सिद्धान्त कि कलाओ का कार्य सत्य की खोज है, 
निर्माण नहीं, हम ने स्वीकृत किया है २ 

हम द्वारा प्रस्तुत कला सूजन प्रक्रिया एक ओर बर्गंसा प्रणीत 'सहजानु- 
भूति एवं 'सत्य की खोज इन दो तत्त्वों को स्वीडृत करती है तो दूसरी ओर 
कालरिज प्रणीत 'सेंद्रिय सश्लेषण” को भी नकारती नहीं। साथ साथ हम 
कलाकार की उस शक्ति को मान्यता देता है जिसके द्वारा कलाकार स्वय को 
“वस्तु' म रखकर “एकात्म' हो जाता है। बहना नहो होगा कि 'सश्लेषण” और 
एका'मोक रण की प्रक्रियायें परस्पर भिन्न हैं। इस प्रकार कही वहीं 'हाम! के 
प्िद्धात विसगत-से लगत हैं। फिर भी कला-सूजन प्रक्रिया म॑ “भाषा तत्त्व” को 
हम ने जो महत्त्व दिया है वह अत्यत महत्त्वपूर्ण है॥ नव्य-अनुभूति के अभि- 
व्यक्तिकरण के लिए नए भाषा रूप एवं नवीन विधाओं की आवश्यकता होती 
है--पह निष्कर्ष अपन आ।प में महत्त्वपूर्ण उपलधि है। भाषा” को सृजन- 
प्रक्रिया का अदूट अग घोषित करने वाले ह्वमू,म के सिद्धान्तों का प्रभाव वीसवीं 
शताब्दी की आलोचता पर बडा स्पष्ट है। टी० एस० एलियट जैसे प्रसिद्ध 
आलोचक ने 'हा,म का ऋण मान्य क्या है | टी० एस० एलियट नव्यजला 
सकी वाद का पुरस्कार करता है भोर छायावादी कलाओ का प्रखर विरोध 
करता है । उसने वर्ड स्वर्थ प्रणीत काव्य परिभाषा का वडा क्डा विरोध किया और 
सूजन प्रक्षिया में कलात्मक निर्वेवक्तिक्ता! (डिट्चमेन्ट एव डी-पर्मंगलाइजेशन) 
की सबलपना को प्रतिष्ठित क्या । एलियट ने अपने निवन्धो म॑ यत्न-तत्न कई 
सिद्धान्तों का एव मान्यताओं का स्पष्टीकरण क्या है। कसी एक निबन्ध में 
या निबन्धों मे अपनी मान्यताएँ समग्र रूप से नहीं लिखी हैं। एलियट के विविध 
निवन्धों को पढ़कर सृजन प्रक्रिया से सम्बन्धित उसकी मान्यता में सूत्र-बद्धता 
खोजी जा सकती है ।॥ फिर भी उसका एक निबन्ध 'ट्रैडिशन एण्ड इंडिह्लिजुअल 
टैलेन्ट” अत्यत महत्त्वपूर्ण निवन्ध है जिसमे लगमग उसकी सारी मान्यताएँ स्पष्ट 
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हो सकी है । संक्षेप में एलियट की मान्यता को इस प्रकार समझा जा सकता है। 


३. दटी० घस० इलियट की मान्यता 

१. दो पदार्थों को मिलाकर रासायनिक संमिश्रण तैयार करने के लिए 
प्लटिनम कॉटेंलिस्ट' की जरूरत होती है । इसके बिना रामायनिक-क्रिया सिद्ध 
ही नही हो सकती । किन्तु इस क्रिया मे 'कॉंटिलिस्ट' पर कोई परिणाम नही 
होता । वह इस प्रक्रिया को संचालित करने में आवश्यक हिस्सा तो लेता है, 
पर स्वयं 'बछूता' ही रह जाता है | कवि-मानस 'कटालिस्ट' के समान होता है। 
काव्य-निरमिति को मिद्ध करमे के लिए इसका अस्तित्व अनिवायं है, पर यह 
स्वयं इस 'निर्मिति' का हिस्सा नहीं बनता । कलाकार जितना अधिक परिपूर्ण 
होता जायगा उतना ही वह अपने “भोक्ता मानस' को निर्माता मानस' से अलग 
रखने में सफल होगा ।* 

२ कलाकार का मानस अनेक भाव-वोधों की (फीलिंग) भावनाओं, 
(इमोशन) शब्दों, वाक्‍्यांशों एवं विम्बों का भण्डार होता है । जब तक इस 
सारी सामग्री का एक संयुक्त रूप तैयार नहीं होता, तब तक यह सारी सामग्री 
कलाकार के मानस भण्डार में पट्टी रहती है ।६7 

३. कवि अपना व्यक्तित्व अभिव्यक्त नही करता, अपितु वह एक माध्यम 
अभिव्यक्त करता है। उसके इस माध्यम में उसकी अनुभूतियाँ और प्रतिक्रियाएँ 
एक विशिष्ट तथा अनपेक्षित रुप में सम्मिश्रित हो जाती हैं | ऐसी अनु भूतियां 
ओर प्रतिक्रियाएँ जो कवि में स्थित मनुष्य के लिए महत्त्वपूर्ण होती है, कविता 
में शायद उन्हें जगह नहीं है। और जो अनुभव और प्रतिक्रियाएँ काव्य में 
महत्त्वपूर्ण होती है उनका व्यक्ति के लिए (कवि-व्यक्तित्व) कोई महृत्त्व 
नही है ।+ 

४. नवीन भावों की खोज करना कवि का कार्य नहीं है। वह अपने 
रोजमर्रा के भावों को अभिव्यक्त करता है | कविता में भावनाएँ (इमोशन) 
अभिव्यक्त नहीं होती, भावानुभूतिया (फीलिंग) अभिव्यक्त होती है। इसके 
लिए नए भावों की खोज जरूरी नहीं अपितु परिचित एवं पूर्वानभावित भावा- 
नृभृतियां काम आ सकती हैं । इसलिए “शांत मनः स्थिति में स्मृतिजन्य भावना! 
(इमोशन रिकनेक्टेट इन टुक्विलिटी) को कविता कहना गलत समीकरण का 
पुरस्कार करना है। क्योकि सृजन की अवस्था में न तो भावनाएं” होती है, 
न स्मरण और न 'शान्त मनःस्थिति! भी होती है। सचेत व्यावहारिक 
मनुष्य (प्रैक्टिकल, एविटव्ह) के लिए जो भावनाएं अनुभूति-स्वरूप नही होती, 
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ऐसी कई भावनाएँ कविता में केश्रित होती हैं । वस्तुतः ऐसी अवुभूतियों का 
केन्द्रीकरण बड़ी संजगता से एव यूवेनियोजित (डिलीवरेट) पद्धति से किया 
जाता है | ये अनुभूतियाँ स्मृति-जन्य नही हशती। ऐसी अनुभूतियाँ जब किसी क्षण 
पर केन्द्रित होती हैं उस क्षण की सन स्थिति को चाहें वो 'शात मन.स्थिति! कह 
लें। वध्तुत इस मन स्थिति को 'निलिप्त मन स्थिति" कहना अधिक उचित 
होगा । थह प्रक्रिया यही खत्म मही होती । कला सृजन-प्रक्रिया का बहुत सारा 
हिस्सा पूर्व-निश्चित एव सकल्पिव होता है । सही तो यह है कि घटिया दर्ज 
के कवि जहाँ स्!वधाती बरतनी पडती है वहां सावधानी नही बरतते । ओर 
जहाँ उन्हें अनभिन्न होना चाहिए वहाँ बडे सावधान रहते हैं। इस दोहरी 
गलती के कारण उनकी कविजा बडी व्यक्तिगत (पर्सनल) बन जाती है। 
कविता भावनाओं का अनियक्नित बहाव नही होती, बल्कि भावताओं से 'पला- 
यन' होती है । कविता में ब्यक्तित्व की अभिव्यक्ति नहीं होती, ध्यक्तित्व से 
पलायन होता है । अर्थात्‌ इस 'प्रलायन” के रहस्य को वही जान सकेगा, जिसके 
कोई व्यक्तित्व है ओर जिसकी कोई भावना है। कविता की परिभाषा प्रस्तुत 
करते समय हम जिन भावनाओ का जिक्र करते हैं ऐसी भावनाएं व्यक्तिगत 
नही होतीं । इस रहस्य को बहुत कम लोग जानते हैं । कवितातगंत भावनाएं" 
व्यक्ति निरपेक्ष होती हैं। इस प्रकार की ब्यक्ति-निरपेक्षता एवं निर्वेयनितकता 
तभी प्राप्त हो सज़ती है जब सृजन-श्रक्रिया मे कवि मानस का सपूर्ण समर्पण 
उपस्थित हो सके । जब तक कवि अपन वतंमान में ही जीता रहता है, तव तक 
सूजन का कार्य उसके हाथो असभवनीय है । सृजन कर्म के लिए केबल वर्तमान 
का ज्ञान पर्याप्त नही होता अतीत के बर्तेमान-क्षण का भी ज्ञान आवश्यक होता 
है । इसके लिए सृजन-बर्ता को केवल उनका ही ध्यान रखना नही पडता जो 
मृत हो चुके हैं अपितु जो जी रहे हैं ओर जीते आ रहे हैं उनका भी ध्यान 
रखना पडता है (*? 

सुजन-प्रक्रिया के अन्तगंत अनुभूतियों का अभिव्यक्तिकरण कंसे सिद्ध होता है, 
इस सम्बन्ध मे एलियट की दो प्रसिद्ध मान्‍्यताएँ है $ 

१ भावामिव्यक्ति करने वा एकमेव मार्ग है “व्स्तुनिष्ठ समोजना' की 

खोज करना (आवूजेक्रिटव्ह कोरिलेटिव्ह) जिन भावो की व्यजना अभीष्ट है 
बस्तुओ, परिस्थितियो और व्यापारों को सयोजना भी उन्हीं के अनुकूल होनी 
चाहिए। विश्विष्ट भावनाओं का योग्य समीकरण स्पष्ट बरने वाली घटनाओं, 
प्रसयों एक वस्तुओं आदि की ऐसी मालिका ढूंढी जाय जिनके आस्वादन से 
हमारा सम्बन्ध कलाकार के अभीष्ट आशय से जुड सके [7 
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२. काव्य-निर्मिति के लिए जब कवि मानस तैयार हो जाता है तब उस 
मानस में असंगत एवं असंवद्ध विविध अनुभूतियों का एकात्मीकरण होने लगता 
है । साधारण मनुष्य के मानस में इस प्रकार असंगत अनुभूतियों का एकात्मी- 
करण नहीं होता । साधारण मनृप्य की अनुभूतियाँ छितरी-छितरी एवं बिखरी 
हुई होती हैँ। जिस प्रकार सामान्‍य मनुष्य प्रेम करता है या 'स्पिनोज्ा पढ़ता 
है, किन्तु उसकी इन दो अनुभूतियों का आपसी सम्बन्ध नहीं होता, इसी प्रकार 
पुस्तक पढ़ते समय टाइपराइटर की आवाज का सुनाई देना या रसोई घर की 
सुगंध को ग्रहण करना इन अनुभवों का भी कोई आपसी सम्बन्ध नहीं पाया 
जाता । किन्तु कवि मानस में ऐसी अध्षंगत अनुभृतियों का एकत्नीकरण एवं 
एकात्मीकरण होकर “नवीन पूर्णत्त्व' (न्यू होल्स) प्राप्त होता है ।* 

हमने पहले ही स्पष्ट कर दिया है कि एलियट के बहुत सारे सिद्धान्त 
रोमानी दृष्टिकोग पर की गई आलोचना से संबद्ध हैं। विशेषरूप से वर्डस्वर्थ- 
प्रणीत काव्य-परिभापा पर कटु आलोचना करते हुए सृजन-प्रक्रिया से सम्बन्धित 
अपनी मान्यता को उसने स्पप्ट किया है। परन्तु यदि सूक्ष्मता से देखा जाय 
तो एलियट के सिद्धान्त और कालरिज-प्रणीत सिद्धान्त आपस में मेल खाते 
दिखाई देते हैं । ऊवरी तौर से देखा जाय तो लगता है कि कालरिज ने कवि- 
व्यक्तित्व की विभिष्टता पर जोर दिया है तो एलियट ने कवि-व्यक्तित्व को 
तिरस्क़न किया हैं। दोनों की “व्यक्तित्व” संकल्पना भिन्न-भिन्न होने के कारण 
ऐसा हुआ है बरन्‌ दोनों समान भूमिकाओं को ग्रहण करते दिखाई देते हैं । 
एलियट के अनुसार “व्यक्तित्व” की परिभाषा ऐहिक एवं व्यावहारिक जीवन की 
उपयुक्ततावादी अनुभूतियों तक ही सीमित है। इसलिए उसने <व्यक्तित्व' से 
पलायन की बात कही हैं। वस्तुत: व्यक्तित्व” की इतनी सीमित एवं संकुचित 
परिभाषा नहीं की जा सकती | इसके विपरीत कालरिज ने “व्यक्तित्व” की 
विशिष्टता पर बल देते हुये इसके अन्तर्गत परस्पर विरोधी तत्त्वों के संग्लेपण 
की प्रक्रिया को स्पप्ट किया है । दोनों की 'व्यक्तित्व' विपयक संकल्पना के भेद 
को नजरअन्दाज करके उनकी मान्यताओं को तुलनात्मक दृष्टि से परखा जाय, 
तो कई समानताएँ स्पष्ट होती हैं | जहाँ कालरिज ने काव्य-अंगों के संश्लेपण 
की प्रक्रिया को समझाते हुये कला के सेंद्रियल्व का पुरस्कार किया है, तो एलि- 
यट ने, भले ही 'सेन्द्रिय! शब्द का प्रयोग न किया हो, असंगत अनुभूतियों का 
संश्लेपण. और तत्यप्रचात्‌' 'नये पूर्णत्व' में रूपांतरण की बात को स्वीकृत 
किया है | अतः दोनों की मान्यताओं में “व्यक्तित्व” की परिभाषा में भेद है । 
'कल्पना-शक्ति' के कार्य की समानता दोनों मान्यताओं में देखी जा सकती है । 
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इसके अतिरिक्त कुछ अलोचकों न एलियट को वन्य मान्यताओ मे परस्परविसग- 
तियो को देखा है। एलियट की वह मान्यता जिसमे उसने कवि मानस को कई 
असगत अनुभूतियों का भण्डार कहते हुए निर्तिति तक उन अनुभूतियों का 
मानस के भण्डार म उसी रूप मे पडा रहना माना है तकॉयुक्त नहीं लगती | 
वस्तुत हमारे मन में जीवन-यापन के साथ कई भाव-भावनाएं-अनुभूतियाँ एव 
प्रतिक्रियायें निर्माण होती हैं, बनती हैं बिगडती हैं । वे एक ही अवस्था म पडी 
नहीं रह सकतीं । कवि मानस के भण्डार की सामग्री तो सर्देंद बनने विगड़न की 
प्रक्रिया से गुजरती रहती है। हां, हर नए अववोधन क साथ स्थित भावनाओं 
का विंकी्ण होना एवं छिवरा जाना तर्कंसगत है, पर निर्मिति के समय अनुभूति 
के भिन्न भित्र रूप उसी हालत मे पडे नही रहते वरन्‌ सश्लिप्ट होकर सेन्द्रित 
रूप धारण करते हैं। अर्थ यह हुआ वि अन्तत जो अभिव्यक्त होता है वह कवि 
व्यक्तित्व ही हाता है । 

“कविता! की वस्तुनि६5ता पर बल दते हुए एलियट ने स्पष्ट किया है कि 
कवि “ब्यत्तित्व' को अभिव्यक्ति नही करता अपितु क्वल माध्यम वी अभिव्यक्ति 
करता है । यह मान्यता बत्यन्त महत्वपूर्ण मानी गई है । इस मान्यता के 
अनुसार कविता एक ऐसा 'माध्यम” सिद दीता है. जिसमर कवि की भावनाएं 
अनुभूतियाँ, एवं प्रतिक्रियाएं विशिष्ट रूप स कच्द्ित होती हैं। स्पष्ट है कि 
एलियट ने यहाँ 'कविता' को “साधन” रूप म नही, बल्कि साध्य रूप म स्वी- 
कृत किया है । इस सक्‍लल्‍पना के द्वारा वह आशय और अभिव्यक्ति वे अद्दत 
को सूचित करता है। किन्तु एलियट वी वस्तुनिष्ठ-सयोजना” को कल्पना 
अप्राध्यम' सबल्पनां के कही विरोध म॑ पड़ती है। 'माध्यम' सवल्पना में आशय 
और अभिव्यक्ति म॑ अद्व॑त सूचित क्या गया है तो वस्तुनिष्ठ सयोजना! में 
अनुभूति पक्ष और अभिव्यक्ति पक्ष को अलग-अलग किया है और भाव-व्यजना 
के लिए उचित साधना का दूढ़न की बात कही है । दूसरे शब्दों म एलियट ने 
किसी तत्नवाद का पुरस्कार क्रिया-सा लगता है । 'वस्तुनिष्ठक्योजना का तत्त्व 
यदि मान लिया जाय तो 'कद्िता का कार्य केवल पाठक और कवि की समान 
भावनाओं के बीच का पुल (ब्रिज) वतकर रह जाने की हद तक ही सीमित हो 
जाता है + ये तीनो अग अलग-अलग हो जात हैं ।/ 

हमने अब तक चार ऐसी मान्यताओं का विवेचत किया जो कला-सृजन 
प्रक्रिया के विविध स्वरो का तरंसगत विश्नेषण पेक करती हैं। उपयुक्त मान्य- 
ताओं की विसगतियों पर भी हमने चर्चात्मक टिप्पणियाँ लिखी हैं । य मान्य- 
ताएँ कालरिज के 'सूत्र' को लेकर चलती हैं। इन मान्यताओं म हमम क्ला- 
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सजन प्रक्रिया से सम्बन्धित कुछ महत्वपूर्ण विशेषताओं को देखा । विशेषताओं 
के आधार पर सृजन-प्रक्रिया के प्रमुख निष्कर्ष ये हैं । 
४, निष्कर्ष 


१. काव्य तथा कला अपने आप में छोई खोज नहीं होती, बल्कि सृजन 
होता है । यह 'सृजन' कलाकार के विशिष्ट कल्पना-शक्ति का अनिवार्य फल 
होता है । 

२. कला-सृजन प्रक्रिया में 'भापा' एवं अन्य अंग (रूपात्मक अंग) 
प्रक्रिया के ही अंग होते हूँ । भापा एवं शिल्प” की कोई अलग-से सत्ता नहीं 
होती । 'शिल्प! साधन-रूप नहीं होता । 

३. कला! एक 'सेन्द्रिय संरचना होतो है। इसके अभाव में वह यांत्रिक 
रचना से अधिक कुछ नही होती । इस अर्थ में कला न तो बस्तुनिष्ठ वास्त- 
विकता है, न मानसिक घटना और न अरूप (अब्स्ट्रेक्ट) 'स्थिति' ही है ! 

४. ससार की अन्य वस्तुओं से उसकी पृथक सत्ता होती है उसका 'स्वतन्त्त 
गुट हो सबता है । 

उपयुक्त विभेषताओं को ध्यान में रखकर हिन्दी-आलोचना साहित्य में 
सूजन-प्रक्रिया से सम्बन्धित इनके एक या अनेक पक्षों का जिक्र हुआ । व्याव- 
हारिक आलोचना में इन्ही विशेषताओं को 'कृति! के विश्लेषण में देखा जाता 
है । फिर भी समग्र रूप में कला सृघन-प्रक्रिया का विश्लेषण हमारे पास 
अत्यल्प ही दिखाई देता है । इस सम्बंध में फुटकर टिप्पणियां पर्याप्त मात्रा में 
हूँ । उक्त चर्चा के आधार पर मृजन-प्रक्रिया को समग्र रूप से इस प्रकार 
समझा जा सकता है। “अभिव्यक्ति के लिए उत्सुक कलाकार के मन की धृ धली 
एवं अस्पष्ट अनुभू तियाँ जब प्राथमिक कल्पना-शक्ति द्वारा अभिव्यक्ति की ओर 
अग्रसर होने लगती हैं, तव कलाकार की पूर्वानुभूतियाँ, स्मृतियाँ, भावनाएँ एवं 
वस्तुत्रिम्व उसके सजग-मानम पर मूर्त रूप धारण करके अवतीर्ण होते हे । 
इन विविध बब्दां कित रूप-घटकों के बीन परस्पर आदान-प्रदान की प्रक्रिया 
आरम्भ होने लगती है और इन घटकों में परस्पर पूरक परिवर्तन होकर 
'संश्लेषण' की प्रक्रिया पूर्ण होती है। एक नये व्यवस्थापन एवं संगठन का निर्माण 
होता है । ब्िल्कूल इसी समय जब संगठन की प्रक्षिया कार्यरत हो रही होती 
है, कलाकार द्वारा स्वीकृत कला -रूपों के मानदण्ड उक्त प्रक्रिया में सम्मिलित 
दो जाते हैं । घटकों की संश्लेपण प्रक्रिय और कला-रूपों के मानदण्ड इनके 
बीच परस्पर-पोषक परिवर्तन के पश्चात्‌ 'कला-हृति' सिद्ध होती है । सिद्ध 
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क्लाकृति और कलाकार की प्राथमिक कल्पना इव दोनो में स्वरूप-भिन्नता का 
होगा अनिवाये है। क्योकि कलाकार की प्राथमिक कल्पना जिस प्रक्रिया से 
गुजरती है, परिवर्तन अवश्यभावी है वरन सश्लेषण-प्रक्रिया निरथेक होगी और 
रचना का रूप यान्त्रिक होगा । कलाकार का शब्दरूप-अवबोधन और कला- 
हझूपो के मानदण्ड इन दोनो के आपसी सस्कारों में प्राथमिक कल्पना का मूल 
स्वरूप बदल जाता है । सश्लेषण की प्रक्रिया मे कलाकार के सजग मानस 
द्वारा चुनिंदा सामग्री ही सेश्लिष्द होती है, शेप को त्याग दिया जाता है ॥ 

कलाकार का भववोधन और उसके (कलकार) द्वारा स्वीकृत विधात्मक 
(फार्म) तत्वों के मानदण्ड (नाम्सें) इन दोनो का सश्लेपित 'ऐन्द्रिक रूप 
कलाओ मे सिद्ध होता है । अर्थ यह हुआ कि किसी साहित्यिक कलाकृति की 
विप्नष्टता उप्तके निर्माता के “व्यक्तित्व' से सम्बद्ध होती है । 'वस्तु' के अनुभव 
के साथ पूर्वेस्मृतियों का, भावनाओं का एवं वस्तुबिम्बों का जागृत होना 
प्रत्येक कलाक।र में भितर-भिन रूपो मे एवं विभिन्न स्तरों पर घढित होता 
है । सश्लेषण की प्रक्रिया में 'उचित! सामग्री का चुनाव भी प्रत्येक फलाकार के 
व्यक्तित्व-भिन्नता के अनुस्तार ही होता है । इसलिए विशिष्ट कलाकार की 
अनुभव ग्रहण प्रक्रि| और अभिव्यक्तिप्राक्रया दूसरों की अपेक्षा स्वरूप-गत 
विशेषता के कारण भिन्न होगी। इस भाघार पर प्मान स्वरूपन्गत विशेषताओं 
का गुट बनाया जा सकता है ! किसी युग विशेष की साहित्य कृतियों में इस 
प्रकार वी समानता पाई जा सकती है। इतना ही नही, किसी विशिष्ट काल 
मे, क्रिस्ती द्रिधा-विशेष क्री उक्त स्वरूप विश्िष्टता को स्पष्ट किया क्वा सकता 
है। अब हम कलाकार के विशिष्द व्यक्तित्व का विश्लेषण प्रस्तुत करना 
चाहेंगे क्योकि कलाकार के व्यक्तित्व की विशिष्टता उसकी 'कृति” की विशि- 
घ्टता को सिद्ध करती है | चूँकि हम किसी विधा विशेष की स्वेदनशीलता को 
समझते का प्रयत्त कर रहे हैं उस विधा को जन्म देने वाले रचनाकारों के 
व्यक्तित्व वी विशिष्टता को परखना आवश्यक है। यह विशिष्टता युग-क्रम के 
साथ बदलती है, पर व्यक्तित्व गठन के मूलभूत तत्त्वो मे कोई अतर नहीं पड 
सकता । 'सवेदनशीलता' की तकंसगत परिभाषा प्रस्तुत करने के लिए व्यक्ति- 
त्व संगठन वीं प्रक्रिया को समझना आवश्यक है । 


जछ कलाकार का ज्यत्तित्त + सर्वेब्नशीिलता कर स्वरूप 


मतोवैज्ञानिक विश्लेषण के आधार पर यह सिद्ध किया गया है कि कला- 
कार की बिम्व-सृप्टि से सम्बद्ध बहुत सारी सामग्री उसके बचपन की अनुभूतियों 
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से संगठित एवं विकसित होती है। कलाकार बचपन में जिस प्रकार का संवेद- 
नात्मक जीवन व्यत्तीत करता है उसका प्रभाव प्रत्यक्ष या अप्रत्यक्ष कलाकार के 
विम्ब-जगतु में दृष्टव्य होता है। कलाकार के नाते जब हम वहुत कुछ देखते 
हैं, बहुत कुछ पढ़ते है और विविध अपुभवों को ग्रहण करते हैँ पर दस सारे 
अनुभव जगत्‌ की कुछ विशिष्ट अनुभूतियाँ ही हमारी कला में विम्व रूप धारण 
करती हैं । ऐसा पयों होता है ? विशिष्ट अनुभूतियों का ग्रहण और शेप का 
त्याग किस मानसिक प्रक्रिया वा परिणाम है ? साधारण मनृप्य कलाकार नहीं 
हैं, यह प्रक्रिया कैसे कार्यान्वित होती है ? इन प्रश्नों के उत्तर दिये जाकर साधा- 
रण मनुष्य और कलाकार के व्यक्तित्त्व-संगठन का फर्क स्पष्ट किया गया है। 
एस सम्बन्ध में कुछ महत्त्वपूर्ण मान्यताओं का आधार लेते हुए उपयुक्त फर्म 
को समझने की हम कोशिश करेंगे। 

१. फलाकार और साधारण व्यक्ति 


हमने पिछले कुछ पन्नों में साधारण व्यक्ति और कलाकार में व्यक्तित्त- 
भिन्नता के कारण उत्पन्न होने वाली विशेषताओं के फर्क को देखा था। यहाँ 
हम सर्वसाधारण व्यक्ति के मानसिक संगठन का विकासात्मदा आलेख सींचकर 
कलाकार के व्यक्तित्व की विधिष्टता को रपप्ट यरेंगे। मनोवैज्ञानिया सिद्धान्तों 
से प्रमाणित किया गया है कि वाल्यावस्था में ग्रहण किये गये विविध अनुभव 
हमारे मानस की अतल गहराइयों में सुरक्षित होने लगते हैं और हमारे व्यक्तित्व 
का महत्त्वपूर्ण हिस्सा वन जाते है। बचपन में मनृप्य का विविध वस्तुओं केः 
प्रति भावनिक लगाव होता है । उम्र के विकास के साथ यह लगाव व्यावहारिक 
एवं बौद्धिक स्तर प्राप्त करने लगता है। प्रौढ़ एवं प्रगल्म अवस्थाओं में हमारी 
जीवन-पद्धति एवं जीवन-दृष्टि धीरे-धीरे निश्चितिकरण की ओर बढ़ती हुई 
नियमित होने लगती है । अतः इस अवस्था में प्रत्येक वस्तु! का अवबोधन 
जीवन बी उपयुक्तता एवं अनुकूलता को दृष्टिगत रखकर होता है । यहां 
वाल्यावस्था का वह भावनिक लगाव समाप्त हो जाता है बौर जीवन-हेतु क्री 
व्यावहारिकता प्रत्येक संवेदन पर 'हावी' होने लगती है। दसके विगद्ध वालकों 
में जीवन का हेतु न तो स्पप्ट होता है भौर न निश्चित ही। वहू संसार की किसी 
भी वस्तु या घटना को उपयृक्ततावादी दृष्टिकोण से हटकर अववोधित करता 
है। एक अर्थ से बच्चों का प्रत्येक सम्बेदन और बनुभव जीवन-निरपेक्ष होता 
है | वस्तु” का सम्वेदन वस्तु! के लिए और 'घटना' का अनुभव घटना के 
लिए ही होता है | दम प्रकार वचपन की प्रत्येक सम्वेदना रमृतिकोप में सुर- 
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क्षित होने लगती है। सुरक्षित स्मृतियों के आधार पर नए अनुभव को वह 
स्वीह्ृनत करता है । प्रत्येक 'स्वीह॒ति' के साथ अनुभवों का पुनव्यंवस्थापत होने 
लगता है। यही कारण है वि वालको म प्रत्येक नवीन समवेदन से उत्कट 
अनुभव ग्रहण करने वी क्षमता होती है ) 

कवि की वस्तु, घटना या भ्रसग से तादात्म्य होकर अनुभूति ग्रहण वी 
प्रश्रिया और तत्जन्य व्यवस्थापन की क्रिया प्रधानत रूपक प्रत्रिया से ही (इमेज 
मेक्िंग) सिद्ध होती है । बालक अपने प्रत्येक सवेदन को मूर्ते रूप मे ही ग्रहण 
करते हैँ । वे अनुभूत वस्तु का सजीवीकरण (एनिमिज्म) एवं मानवीकरण 
(पर्सानिफिफेशन) करते रहते हैं। यह उनकी प्रवृत्ति होती है। एक अर्य से 
बालक वा 'स्व” (सेल्फ) और वाह्मय जगत्‌ इन दोनो के बीच का अन्तर ही मिट 
जण्ता है। जैसे ज॑से बचपन वी अवस्था खत्म होकर दूसरी अवस्थायें प्रवद 
होव लगती हैं भनुष्य का 'स्व और उसका वाह्य जगत्‌ एक दूसरों से अलग 
पडने लगते हैं । दोनो की स्वतत्न सत्ताएँ वायम होने लगती हैं। फिर भी बच- 
पन वी तादात्मीकरण की प्रवृत्ति सपूर्णदया नष्ट नहों होती। शायद यही 
कारण है दि हमारा बाह्य-जगत्‌ का आइलेत पूर्णव वस्तुनिष्ठ नहीं हो सकता 
फर्क इतना ही है कि बच्चों मं 'स्व' और बाह्य जगत को लिप्तता कायम रहती 
है, जबकि व्यावहारिक मनुष्य मे अलिप्तता का भाव दिनोदिन विकधित होने 
लगता है ३" 

प्रौढ व्यक्तियों न्‍/ अववोधत उनक जीवनस-बव्यवहारों से आबद्ध होता है। 
प्रौढ़ व्यक्ति के जीवन व्यवह्यार उपयुक्ततावादी दृष्टिकोण से वियमित एवं निश्चित 
हो जाते हैं॥ उसका व्यवत्ताय, थद्धायें, मूल्य, जीवनादर्श, नीतिकत्पताएँ एव 
विश्वास आदि लगभग स्थिरपद बने रहते हैं। इन स्थिरपद तत्त्वो का निश्चित 
प्रभाव उसके अवबोधन, सवेदत एव व्यवस्थापन की भ्रत्रिया पर पड़ता रहता 
है। परिणाम थह होता है कि उसकी सवेदटशीलता नियन्त्रित होकर स्थिर 
हो जाती है और उसकी गतिशीलता लगभग खत्म हो जाती है। चूंकि प्रोद 
व्यक्ति वा दृष्टिकोण व्यावह्यारिक्ता के तत्वों से परिचालित होता है वह किसी 
नए अनुभद या प्रहण उक्त अनुभव के ताजिपन-समेत्त नही बर सकता । '“वस्तु' 
का अनुभव वस्तु के लिए उसके यहाँ असभव सता हो जाता है । कारण स्पष्ट 
है--उसे इस बात मे कोई रस नही होता । उसका हर वस्तु-दर्शन एवं वस्तु- 
बोध पूर्वतियोजित और पूर्वनिर्धारित होने वे वारण उसवा व्यक्तित्व निश्चित 
ढरें का बन जाता है। अपनी श्रढधाएँ, जीवनाद्श, नीतिकल्पनाएं, सस्कार- 
बुल मिलाकर 'दृष्टिकोर्ण से आबद्ध दायरे से वाहर निकलवदर किसी सविदद 
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के साथ तादात्म्यता प्राप्त करने की क्षमता उसमें होती ही नहीं । उदाहरणाव॑- 
बड़ो फजर में उदित शुक्र तारका को देखकर किसी गृहस्थ की पहली प्रतिक्रिया 
होगी कि उसके शौचादि कार्यक्रमों का समय हो गया है, अब उसे अपने रोज- 
मर्स के कामों में लग जाना चाहिए ताकि व्यावहारिक जीवन का टाइमटेबुल 
वेखटके पूरा हो सकेगा | ऐसा व्यक्ति उस तारका के सौंदयय का अनुभव नहीं 
ले सकता । किसी सुन्दर फूल को देखकर उसे अपनी पत्नी की याद आ सकती 
है या अधिक से अधिक देवता का स्मरण हो सकता है । पर इससे आगे जाकर 
फूल की संवेदनाकृ ति से उसका तादात्म्य नही हो सकता । दूसरे शब्दों में-इस 
नऐ संवेदन के साथ जुड़कर उसकी पूर्वानुभूतियों में व्यवस्थापन एवं पुनर्सागठन 
की क्रिया संपन्न नहीं होती । वह प्रत्येक संवेदन को निश्चित दृष्टिकोण के 
प्रकाश में चिह्नांकित करता रहता है, इससे हटकर उसकी कोई प्रतिक्रिया नहीं 
होती । कभी-कभी ऐसा व्यवहारवादी साधारण व्यक्ति भी तीब्र भावनाओं की 
उत्कट अभिव्यक्ति करता है, पर अभिव्यक्तिकरण के उमके रूपक व्यावहारिक- 
जीवन की उपयुक्तता के साथ जुड़े हुए होते हैं । उपयुक्तता के संदर्भ को वह 
कभी भुला ही नहीं सकता । 

फ्रायड ने मनुष्य जीवन के विकास को व्यक्ति की मानसिक अवस्थाओं के 
आधार पर विश्लेषित किया है । इस विश्लेषण के आधार पर साधारण व्यक्ति 
भौर कलाकार के व्यक्तित्त्तों का फर्क जाना जा सकता है | फ्रायड ने मानवीय- 
मन को चेतना के स्तर पर तीन हिस्सों में विभाजित किया है । १. अहं (इगो) 
२. सुप्राहम्‌ (सुपर इगो) ३. इदम्‌ (इठ) ।॥ वस्तुतः: इन तीन स्तरों के बीच 
की सीमा रेखाएं इतनी घुंधली एवं अस्पप्ट हैं कि इन्हें अलग-अलग निश्चित 
लक्षणों के मभाधार पर विभाजित करना मसंभव है । वर्योकि एक स्तर की 
विशेषताएं दूसरे में मिली हुई होती हैं। फिर भी व्यक्तित्व-विकास में इन 
तीनों स्तरों के बीच एक ऋम निश्चित किया गया है । जैसे-इदम्‌ महम्‌ और 
सुश्राहम्‌ । 

'इदम्‌! मन के सबसे निचले हिस्से का प्रतिनिधित्व करता है । “इदम्‌' को 
एम प्रवेगवादी घारणा के रूप में देखा गया है जिसमें विवेकहीनता, प्रकृतता 
ओर बवबोधता पाई जाती है । इसमें सभी प्रकृत एवं अज्ञात इच्छाओं का उद्‌- 
भव होता है । यह अज्ञात मन का मूल भौर मुख्य भाग है । किन्तु 'इदम्‌' और 
अज्ञातमन तद्गप नही हैं। इदम्‌ के मूल तथ्यों का हमें ज्ञान नहीं हो सकता । 
इसकी क्रियाएं उन्मुक्त बौर स्वयंचलित होती हैं। भले-बुरे की भावना से 
निर्धारित नहीं होतीं । यह 'ऐन्द्रिक सुस्तेप्सा| सिद्धान्त से चलित रहता है | इस 
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पर समाज के तियम, प्रतिबंध, नैतिकता, सामाजिक दायित्व आदि का प्रभाव 
नहीं पडता । यह सर्देव निद्वेन्द् कामवासना की तुष्टि में सजग रहता है। 
कारण यह है कि यह द्मित काम-इच्छा का एकमात्र सम्रहालय है। इदम्‌ मे 
पूर्वजों द्वारा भ्राप्त जातीय गुण विशेषताएँभी समाविष्ट हैं। जीवन और 
मृत्यु-सम्बन्धी सघर्य भी इसी में चलता है। प्रारम्भ मे व्यक्ति इदम-मात्र अबवा 
केवल प्रकृत इच्छाओ का समुच्चय मात्र होता है।” इस अर्थ मे इदम्‌ के 
अस्तित्व का स्पष्टीकरण करना असभव है। इस सकत्पना को क्रिसी प्रतीका- 
त्मक भाषा मे भी समझना कठिन है। इसे हम स्वचलित, स्वय भू 'प्रोत्साह 
का उबलता घट! कह सकते हैं जिसमे #्यक्ति की प्रवृत्यात्मक आवश्यकताएँ 
मानप्निक रूप धारण करती हैं। इस प्रक्रिया का कोई त्ाकिक आधार नहीं 
है। 'इदम्‌” कुछ भी ऐसा नही है जो किसी नकारात्मक सकल्पना से आवा 
जा सकता हो । यहाँ तक कि अवकाश और समय की सकल्पना भी इसे बाँध 
नही सकती । “ दार्शनिक या मनोव॑ज्ञानिक तव॑ निर्धारण पद्धति से परे रहने 
वाला यह "वेग! 'भादिम' होता है और समय के गुजरने पर भी आदिम ही 
रहता है । स्पष्ट है-सभ्यता एवं संस्कृति के विकाप्त मे 'इदम्‌” के 'केवलरूप! 
में कोई फर्क नहीं पडता । इदम्‌ किसी मूल्य को नहीं मानता । वैसे यह तत्त्व 
अत्येक व्यक्ति मे-व्यक्ति मनस की तह में विद्यमान होता है, किन्तु सवेदनझील 
कलाकार के मानसिक व्यक्तित्व को बनाने मे इस तत्त्व का महत्त्वपूर्ण योग 
होता है । 

अब "धुप्राहम/ को सकलपना को समझ लिया जाय। व्यक्ति-मन का 
सबसे तिचला स्तर यदि 'इंदम्‌” से परिचालित होता है, तो संत्रसे ऊँचा स्तर 
'युप्राहम से सचलित होता है। इन दोनो के बीच मे अहम्‌! का अस्तित्त्व 
होता है। 'सुप्राहम्‌ को अन्त करण का पर्याय माना गया है। नैतिकता के 
तत्वों का निर्धारण 'सुप्राहम्‌! के कारण ही होता है। नेतिक मन प्रायः बसी 
होता है और व्यक्तित्व का प्रमुख निर्धारक होता है। इसकी नीति की भावना 
कठिन और कठोर होती है इसका प्रभृत्व इदम” और “अहम” दोनो 
पर होता है। “सुप्राहम” का विकास अहम्‌” से होता है। यह “अहम! की 
प्रक्रियाओं का प्रतिफ्ल होता है। सुप्राहम्‌' के ही कारण व्यक्ति के आभ्यत- 
रिक् क्षेत्र में अपराध भाव बनता है जिसके कारण व्यक्ति को मातृ-पितृ 
कामेच्छा के बारे मे ज्ञान नही होता । 'सुप्राहम' की प्रभुता अधिक होने पर 
प्राय: व्यक्तित्व में विच्छेद हो जाता है और व्यक्ति रोग का आखेट बन जाता 
है | बयोकि 'इदम्‌” की प्रद्वत इच्छाएं मानव को स्वाभाविक माँग होतो हैं 
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और उनकी तुष्टि “व्यक्तित्वः और व्यवहार में समयोजन के लिए आवश्यक 
है । जब सुप्राहम्‌' निर्वल रहता है अथवा इसकी प्रभुता 'इदम्‌' पर नहीं रहती 
व्यक्ति प्रकृत इच्छाओं का दास बनकर असामाजिक क्रियाएँ करता है। सुप्राहम्‌, 
'अहम्‌' और “इदम्‌' का परस्पर समायोजन समझौता सन्तुलित व्यक्तित्त्व के 
विकास के लिए आवश्यक है।£ मत की सजग चेतना का पर्याय होने के 
कारण 'सुप्राहम्‌' से परिचालित क्रियाएं इतनी सहज होती हैँ कि वह अन्तः 
चेतना का एक स्वाभाविक हिस्सा बन जाती हैं । विन्तु 'सुप्राहम्‌! का अस्तित्त्व 
हमारे मानस में आरम्भ से ही नही होता । यह व्यक्ति-विकास की बाद की 
सीढ़ी का प्रतिफल होता है । जब तक शिशु अपनी प्रवृत्त्यात्मक चेतना को 
(इदं को) पूर्ण करने में सफल होता रहता है तब तक उसके मन में 'सुप्राहम्‌! 
के निर्माण होने का प्रश्न ही नहीं उठता। शिशु जब अपने वातावरण को 
स्वीकार करता हुआ अगली अवस्थाओं को प्राप्त करने लगता है, उसके “इदम्‌ 
की शक्ति दवती चली जाती है और व्यक्ति अपने जीवन में एक तरह की 
सामान्य स्थिति स्वीकृत करता चला जाता है । इस प्रकार 'इदम्‌” से 'अहम्‌' 
की और “अहम्‌' से 'सुप्राहम' की ओर विकसित होता हुआ मनुष्य 'सुप्राहम' 
के प्रभाव में समप्टि-तत्त्वों के प्रति अपने “व्यक्तित्व” को समर्पित करने 
लगता है । 

मब हम 'भहम_[ को भी समझ लें | अहम व्यक्तित्व का वह हिस्सा है, 
जिसका कार्य 'इदम? की प्रकृत इच्छाभावना और 'सुप्राहम_? की कठोर नैतिकता 
इन दोनों के बीच मध्यस्थता करना होता है । 'अहम* वास्तविकता के सिद्धांत 
से संचलित होता है। वाह्मयस्थिति का ध्यान रइने से सुदृरवर्ती सुख का यह 
अनुगामी है । यह तात्कालिक प्रकृत सुख नही चाहता । इसमें संगठन है, योजना 
है ओर यह विचारयम्थ होता है । 'इदम_ का सिद्धांत इसके प्रतिकूल होता है । 
'भहम[ आंशिक रूप से चेतन और आंशिक रूप से अचेतन होता है | जन्म 
लेते ही, व्यक्ति में 'अहम_ जैसा कोई हिस्सा नही होता । “अहम्‌' का प्रादुर्भाव 
परिवेश के संसर्ग में आने से होता है । वस्तुत: 'अहम्‌' 'इंदम' का ही परि- 
वर्तित रूप हैं जिसका कार्य 'इदम्‌!' के कुछ अंग को वास्तविकता की 
कसोटी पर परिवर्धित,-परिवत्तित कर अपने में अपनाना होता है ।*” मनुष्य 
के मानसिक व्यक्तित्त्व में संतुलन पैदा करने का कार्य “अहम द्वारा संपन्न 
होता है । साधारण मनुष्य में 'सुप्राहम? की शक्ति अधिक बलवती होती है | 
कलाकार “अहम की शक्ति से प्रेरणा प्राप्त करता है । अतः वह “इदम! के 
थावेग को चकारता नही और 'सुप्राहम* की शक्ति से दवकर नप्ट नही होता ! 
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उपयुक्त मनोवैज्ञानिक विश्देषणों के आधार पर मनुष्य के मानस की 
विकासात्मक अवस्थाओ का एक निश्चित यूत्र स्पष्ट किया जा सकता है । इस 
सूत्र मे कलाकार और साधारण व्यक्ति के व्यक्तित्व सगठन का फ्क भी स्पष्ट 
किया जा सकता है $ उक्त फर्द को निम्न निष्क्षों मे देखा जा सरता है । 

१ शैशव वी अवस्था में व्यक्ति का सम्वेदनात्मक अनुभव जीवन-निरपेक्ष 
होता है । घहु अपनी अवबोधित वस्तु बे साथ “तादार्म्य' हो जाता है। यही 
ग्रुण कलाकार मे पाया जाता है। “इदम्‌' ओर इंदम्‌ से परिवधित “अहम्‌' की 
“वास्तविकता! के प्रभाव भे उसके अनुभव-व्यापार वार्यान्वित होते हैं । 'बह' 
और 'इदम्‌' की प्रदृत प्रेरणाओ को वह सुरक्षित रखता है। इसलिए उसके 
अनुभव ग्रहण की प्रत्रिया उपयुक्ततावादी दृष्टिकोण से हटकर होतो है । हर नए 
अनुभव को उसवी (अनुभव वी) अग्रीभूत नवीनता के साथ वह ग्रहण बर 
सकता है। उसकी सम्वेदनशीलता पूर्वंनियोडित एव पूर्वाग्रह दूषित नही होती । 
शिशु का व्यक्तित्त और कलाबार या व्यक्तित्व इस अर्थ भे समान होता है 

२ शैशव अवस्था को पार करने के बाद मनुष्य की दृष्टि और दृष्टिकोण 
उसके परिवेश से प्रभावित होने लगते हैं। परम्परा, सस्कृति, न॑तिवता आदि 
की परम्परागत एवं समाज सापेक्ष व्याख्याएं उसकी अवबोधन प्रक्रिया को बाँध 
देती हैं। जीवन थी प्रत्येश् घटना, श्रसग एवं अनुभूत की सम्वेदनात्मय प्रक्रिपा 
व्यवहारत्रादी एवं उपयुत्तवावादी समीकरणों का प्रतिफलन होने लगती है। 
इनसे हृटवर अनुभव को अनुभव के रूप में देखने की क्षमता उसम होती ही 
मही । फ्रापड की भाषा मे वह सुव्राहम्‌ को शक्ति से आवद्ध होता है॥ धतः 
साधारण व्यक्ति की सम्वेदनशीलता पूव॑ंनियोजित ही होनी है । उराका व्यक्तित्व 
जीवन-सापेक्ष होता है। उसका जीवन सामाजिक-व्यावहारिक जगत्‌ तक ही 
सीमित होता है । 

कलाकार वी शिशुवत्‌ जीवन निरपेक्ष और साधारण व्यक्ति की जीवन- 
सापेक्ष दृष्टियों का सोदाहरण विवेचन स्पप्ट क्या गया है। इस सम्बन्ध मे 
एक वडा रोचवः उदाहरण दिया जाता है। एक चित्मवार ने ज़िसी प्राणी की 
तस्दीर खीची | चित्वकार की पत्नो ने जद इस चित्त दो देखा त्तो कहा, प्रिय, 
यह तो बन्दर नही है बन्दर की पूछ कही थोर लम्बी होती है ।” पत्नी की 
प्रतिक्रिया पर चित्॒कार को शायद क्ोध भी हुआ, शायद खुशी भी हुई ! खुशी 
अुस चत की पि उसने जो चित लीचा था वह बन्दर का हो था और पत्नी ने 
उसे (चिद्व को) बन्दर ही समझा, मोर नहीं । त्रोध इस बात का कि बन्दर बा 
चित्त उसकी अपनी व्यक्तिगत जाँद और अवलोवन का फल था । उसने जैसा 
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अनुभव ग्रहण किया, चित्न खींचा । केवल पूछ की लम्बाई को लेकर पत्नी ने 
जो प्रतिक्रिया व्यक्त की वह उप्ते अच्छी नहीं लगती | उमने उत्तर दिया 'त्रिये, 


से 
यह बन्दर नही है, वन्दर को देखते पर मुझे जो अनुभूति हुई उसका यह चित्रण 





हैं । इसके पण्चात्‌ चित्रकार की बच्ची ने जब बह चित्र देखा तो वह नीचे की 
ओर झुक गई और चित्र को भगवान समझ कर अपना सिर झुका लिया | इसे 
देखकर चित्रकार ने कहा, बह तो जरा ज्यादती हुई ।! कलाकार में बैठा हुआ 


आदमी! कुछ घबरा गया पर आदमी में बंठा हुआ कलाकार! खुश हुआ | 
उसने कहा, खैर मेरी इच्छा हो न हो पर परिणाम तो निश्चित हुआ कि मेरा 
चित्न बच्ची के लिए भगवान साबित हुआ ।* 

इस उदाहरण में चित्रकार और उसकी बच्ची का अववोधन एक प्रकार 
की जीवन-निरपेक्ष तल्‍लीनता को मृचित करता है | बच्ची का बन्दर के चित्र 
भगवान! को देखना “वस्तु! के साथ तादात्म्य होने का उत्कूद उदाहरण है । 
पत्नी का वस्त्वाकलन जीवन-सापेक्ष है। समप्विगत पारम्परिक सत्यों की 
व्याख्याओं को वह दाल नहीं सकी । समिष्ट के लिए कुछ उपयुक्त, कुछ परि- 
चित, कुछ बना बनाया चाहिए | जो सत्य पूर्व परिचित ज्ञान से मेनन खाता हो 
उसी का स्वीकार समिप्ठ द्वारा होता है । चित्रकार की पत्नी, चू कि स्वंसाधा- 
रण व्यक्ति का प्रतिनिधित्व करती है, वह “चित्र” में एक ऐसे प्राणी को देखना 
वाहती हैँ जिसकी सूरत-शवल्र, यहां तक कि पूछ की लम्बाई वही हो, जिसे 
लोग बन्दर कहते हैँ । 

साधारण मनुप्य और कलाकार इन दोनों के व्यक्तित्व संगठन के फर्क को 
हमने देखा धौर इनके अवबोधन प्रक्षिया का अन्तर भी स्पप्ठ किया । चूंकि 
कलाकार एक ही समय साधारण मनृप्य भी होता है और कलाकार भी, 
के अनुभव ग्रहण प्रक्रिया में इन दोनों व्यक्तित्वों के बीच संघर्ष ह्वोना अटल 
। फिर भी कलाकार इस संघर्ष को पाटकर अपना 'कलाकार-व्यक्तित्व' अवाधित 
। संघप को पाटने की प्रक्रिया कँस घटित होती है ? उसकी अववोधन 
अक्तिया और व्यक्तित्व के दो स्तरों का आपसी सम्बन्ध क्या होता है ? इन 

के उत्तर देकर अववोबन-प्रक्रिया को समझने का हम प्रयत्न करेंगे । 
२. अवधोधन-प्रक्रिया और व्यक्तित्त्व के दो स्तर : 

प्री अवस्था में कलाकार भी साधारण व्यक्तियों का सा जीवन व्यतीत 
करता है | उसकी भी कुछ श्रद्धाएँ, जीवनादर्ण एवं मृल्य होते हैं । इन मूल्यों 

7रण उसका वस्तुदर्शन एवं अववोधन कुछ हृद तक नियन्त्रित हो जाता 

। कहा-कहीं उसके कल्ाकार-यक्तित्व और साधारण-व्यक्तित््व में समझौता 


पे 


५ /॥38 / । 


री 


जय 
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भी असम्मव नही । किन्तु हर समय वह अपने साधारण-व्यक्तित््त को निभाता 
हुआ, भी कलाकार-ब्यक्तित््त को कप्ठी नहीं घूल्ठा । याती उप्तका कलाकार- 
व्यक्तित्त्व उमके व्यावहारिक-व्यक्तित्व पर हादी हो जाता है । हर अनुभव को 
अनुभव! के रूप मे और हर सवेदन को “सवेदन' के रूप में ग्रहण करने वी 
उसकी क्षमता वी रहती है। यही कारण है कि उसकी कलात्मक-अभिव्यक्ति 
में लौकिक जीवन की अनुपयुक्त रूपक-प्रकिया अपने आप गलने लगती है | और 
अभिव्यक्त में 'स्व-निरपेक्ष व्यवस्था का दर्शन होने लगता है । हमने पिछले कुछ 
पन्नो मं पूल का उदाहरण दिया या जिसे किर से देखें । किसी सुन्दर फुल को 
देखकर कलाकार को पत्नी या देवता को याद आना असम्भव नहीं पर उसके 
साथ-साथ 'फूल' की ओर वह इसलिए खींच जाता है कि फूल का मूलभूत- 
सौंदर्य, उसकी ताजगी, रग, आकार, गन्ध जादि उसके सम्वेदन को जागृत करते 
हुए रूपक प्रक्रिया के द्वारा अभिव्यक्त होते हैं। इसप्रकार ही “वस्तु! के सम्वेदन में 
कलाकार के मानस पर दो अलग-अलग प्रतिक्रियाएं निर्माण होती हैं। एक 
प्रतिक्रिया जीवन की उपयुक्तता से सम्बन्धित है तो दूसरी प्रतिक्रिया जीवन- 
निरपेक्ष होती है । दूसरी प्रतिक्रिया कला के घटको को जन्म देती है । 

टी० एस० एवजियट ने कलाबार के व्यावहारिक ब्यक्तित्त को अपनी 
आलोचना वा विषय बनाते हुए सामान्य व्यक्ति ओर कलाकार के अनुभूति- 
ग्रहण-पद्धति (अववोधन) का फ्के स्पष्ट किया है । वह वहता है, कवि अपना 
“्यत्तित्त्व' अभिव्यक्त नहीं करता वल्कि वह एक “माध्यम अभिव्यक्त करता 
है | उमके इस माध्यम में उसको अनुभूतियाँ एवं प्रतिक्रियाएँ एक विशिष्ट तथा 
अनपेतित रूप में समिश्रित होती हैं। ऐसी अनूभूतियाँ जो कवि में उपस्थित 
भनुष्य के लिए महत्त्वपूर्ण होती हैं, कविता मे शायद इन्हें जयह नही होती, 
भौर जो अनुभव काब्य में महत्त्वपूर्ण होते हैं वे व्यक्ति के लिए शायद महत्त्वपूर्ण 
नही होते | एलियट ने आगे कहा कि सामान्य व्यक्ति प्रेम करता है या स्पिनोपा 
प्रढत। है किन्‍्तू उम्रकी इन दो अनुभूतियों में परस्पर कोई सम्बन्ध मद्दी होता । 
पुस्तक पढ़ते समय टाइपराइटर की आवाज सुनाई देवा या रसोई धर की सुगंध 
आना इनसे उसका कोई सम्बन्ध नहीं होता । किन्तु कविमन मे ऐसी जुदी-जुदी 
अनुभूतियो का एक्त्नोकरण एवं एकात्मोकरण होकर ये अनुभूतियाँ 'नवीन- 
पूर्णत्त्व” में रूपादरित होती हैं । इस उदाहरण से कलाकार के मन के दो स्तर 
स्पष्ट हुए हैं। एक स्तर कलाकार के व्यक्तिगत जीवन मे महत्त्वपूर्ण है तो दूसरा 
उसके कला-जीवन से सम्बन्धित है । व्यक्ति-जीवन को असयतता शायद कला 
जीवन में सुसगति प्राप्त करती है, तो कन्ता-जोवन का सुसवादित्त्व व्यक्ति- 
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जीवन में असंगत लगता है । 

यहाँ यह मानना भूल होगी कि कलाकार के मानस के दो स्तर एक 
दूसरों से हटे हुए और स्वतन्त्न होते हैं | कई वार “व्यक्तिगत अनुभू तियाँ कला- 
जीवन में और व्यक्ति जीवन में एकसी महत्त्वपूर्ण हो सकती हैं। यानी 
व्यक्ति-जीवन की अनुभूतियाँ क्ला-जीवन में अस्वीकृत होती ही है, ऐसा नहीं। 
होता यह है कि कलाकार एक ही समय विशिष्ठ अनुभवों को दो स्तरों पर 
दो अर्थो में ग्रहण करता है । इसीलिए कभी-कभी व्यक्ति-जीवन के महत्त्वपूर्ण 
अनुभव कला-जीवन में अथपूर्ण बने रहने की संभावना बनी रहती है। पर 
शर्ते यह है कि ऐसे अनुमवों का वोध व्यक्ति-निरपेक्ष-स्तर पर हो | ऐसे समय 
कलाकार का व्यक्ति-सापेक्ष सन्दर्भ अनुभव-विशेष के ग्रहण के माथ गल जाना 
चाहिए और वह॒ विशिष्ट अनुभव वस्तुनिप्ठ स्तर पर पहुँच जाना चाहिए। 
ब्यक्तिनिरपेक्ष या स्वनिरपेक्ष बनुभव-प्रहण की प्रक्रिया उस अनुभव विशेष 
के आंतरिक संगठन को विश्लेषित करके ही सम्पन्न हो सकती है । इस विश्ले- 
पण के समय कलाकार की पूर्वानुभूतियाँ रूपक-प्र क्रिया के द्वारा अनुमव विशेष 
की अन्तर्गत संवेदना और भावना के साथ तदात्मता प्राप्त करने लगती है । 
इन दोनों तत्त्वों में पुनर्सगठन होकर नृजन की प्रक्रिया संपन्न होती है । व्यक्ति- 
निरपेक्ष अनुभव बोध की प्रक्रिपा कलाकार के व्यक्तित्व की सबसे महत्त्वपूर्ण 
विशेषता है। यही विशेषता उसे साधारण व्यक्ति से और अपने में स्थित 
साधारण व्यक्ति से अलग करती है । विन्तु इस विशेषता को प्राप्त करने के 
लिए उसे हमेशा एक आंतरिक संघर्ष का सामना करना पड़ता है । लूनडाउनी 
ने कलाकार के उक्त आंतरिक संघर्ष को यों स्पप्ट किया है | वह कहता है, 
यह दोनों स्तर हमेशा लम्बे संवादों में लगे हुए होते हैं । एक स्वर "में! (भी) 
का होता है जो स्वयं विचार करने वाला, रचना कार्य में लगा हुआ गम्भीर 
व्यक्ति होता है । दूसरा 'स्वर' उस” आलोचक का होता है जो पहले स्वर की 
अपेक्षा अधिक ऊंचा एवं अधिक उपहासात्मक होता है । इस 'स्वर' का कार्य 
होता है पहले स्वर को दखल देना, कुछ सवाल करना और पहले के निर्णयों 
का मजाक उड़ाना | जब पहला किसी रचना के निर्माण में लगा हुआ होता है 
उस समय दूसरा उस रचना की सुसंगति को तोड़कर कुछ टिप्पणी करता है। 
“““ जैसे-जैसे पहला स्वर अधिक सूद्मम एवं छोटा होता चला जाता है--- 
छायारूप हो जाता है, (रचनात्मक अनुभव मे तादात्म्य की स्थिति) तब दूसरा 
कह उठता है, तुमे जोर से बोलना चाहिए, अगर तुम मुझे सुनना चाहते 
॥ यह रिमार्क बड़ा चुस्त और पैना होता हैं । क्योंकि पहले स्वर को बिना 
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सुते दूसरे का कोई अस्तित्व भही । ५९ बहना न होया कि अवबोधन प्रक्रिया में 
अतत इस 'दूसरे स्वर की सत्ता खत्म हो जाती है। पहना स्वर अनुभव 
विशेष को कलात्मक स्तर तक ऊँचा उठाने मे सफल हो जाता है। ऐसे समय 
वह और उसका अनुभव एकात्म हो जाते हैं, व्यक्तिनिरपेक्ष बन जाते हैं। 
हार्डी की व्यक्ति निरपेक्षता से प्रभावित होकर चाह्स मारंगेन ने बहा है, “वहू 
एक ऊँचे टीले पर खडा था। वहाँ से उसने अपने अनुभूति क्षेत्र को नापा । 
यह टीला उसका अपना था वह किसी दूसरे वी राय से पछाडा हुआ 
नहीं था, किसी सस्था का सदस्य नही था। टीले को ऊँचाई से वह देख रहा 
था। वह ने तो केवल पूरव की तरफ देख रहा था न पश्चिम वी ओर और 
न दक्षिण या उत्तर की ओर, उप्तवी नजरें किसी पत्तदीदा दिशा में अटकी हुई 
नहीं थी । उसका जाविये तिगार फिक्स नहीं था। इसलिए उसने यह 
नहीं कहा कि 'मैंने सत्य पाया, यह वही सत्य है, इसके अलावा कोई सत्य भही 
है।” उसने अनुभूति के समूचे क्षेत्र को नापा और कहा, देखो तुम्हे अपनी 
दृष्टि से वा दिखाई देवा है ? और हमने देखा ! यद्यपि हमने वह नहीं देखा 
जो उसने देख! था पर हमने वह देखा जिसे हमने पहले तही देखा था । हमने 
बह देखा जो विना उसके निर्देश के देख ही नही सकत थे । ५१ उपयुक्त दोनों 
उदाहरणों म कलाकार के व्यक्तित्व बे दो स्वर और अवजोधन की भ्रक्रिया का 
पर्याप्त स्पष्टीकरण हुआ है। 

पिछले वृद्ध पत्नी मं हमने सृजन-प्रतिया का विश्लेषण करते समय कहा 
या कि कला निमिति की प्रक्रिया म अनुभूति-पक्ष और अभिव्यक्ति पक्ष-अलग- 
अलग नहों होते । अनुभूति ग्रहण रूपक श्रक्रिया द्वाराही सिद्ध होता है। 
इसलिए सूजन प्रक्रिया 'सेंद्िय सरचना” को जन्म देती है। इस अथ्थ मे कोई भी 
कलाकृति अपनी शर्तों पर आधारित स्वयपूर्ण वास्तविकता है | एक बार इस 
स्वयपूर्ण वास्तविकता का जम हो जाने पर उसका उस वास्तविकता से कोई 
सम्बन्ध नही रहता जिससे वह प्रेरणा प्राप्त कर चुकी है। क्योकि कलाओं 
के बाहर जो वास्तविक है वह देनिक क्रिया कलापो का औसत जीवन है । 
बह अपने मे कितना ही तीत्र क्‍यों न हो, एक साँस से आग्रे जावर वह अनि 
वायत टूट जाता है। अलग-अलग औसत घटनाओआ। के बीच उस जिन्दगी को 
पकंडना जो दैनिक जीवन के विकृत समझौतो, उसके ठण्डे होते निर्णयों से: 
बाहर है (उसके बीच होते हुए) । यह वही लेखक कर सकता है जो देनिक 
यथा का अतिक्रमण करने का साहस रखता है, वास्तविक यथायें के परदे पर 
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अपनी अनुमूत वास्तविकता को प्रक्षेपित करने की क्षमता रता है ।' उपयुक्त 
चर्चा से निम्न निष्क्य निकाले जा सकते हैँ । 

१. बअनुभुति-ग्रहण की प्रक्रि]। कलाकार के मानसिक स्तर पर दो पर- 
स्पर विरोधी तनाओं को पैदा करती है । 

२. एक तनाव जीवन की उपयुक्तता से संलिप्ठ होकर पुनर्व्यापित होता 
तो दूसरा तनाव जीवन की निरपेक्षता से संलिप्ट होकर पुनर्संगठित होता 
इन दोनों व्यवस्थापनों में सतत आदान-प्रदान की प्रक्रिया जारी रहती है । 

३. आदान-प्रदान की प्रक्रिया में कई बार व्यक्तिगत जीवन के लिए उप- 
युक्त अनुभूतियाँ कौर इनके सन्दर्भ सृजनक्षम सन्दर्भो में हपांतरित किए जा 
सकते हैँ। रुपांतरण की यह प्रक्रिया तभी सिद्ध हो सऊत्ती है जब कलाकार 
स सन्दर्भ-विज्ेप को उसकी (सन्दर्भ) अंगभूत एवं आंतरिक संवेदना के साथ 
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कर सकता है। सामान्य मनुष्य के लिए रुप्रांतरण अम्नम्भवनीय है) कल्लाकार 
सामान्य मनुप्य से यहीं पृथक हो जाता है । 
३. आस्वाद-प्रक्रिय और साधारण व्यक्ति 

हमने कलाकार का व्यक्तित्व और साधारण व्यक्ति हा व्यक्तित्व इन दोनों 
के फर्क को देखा | यहां प्रश्न यह उपस्थित किया जा सत्ता है कि कलाकार 
के स्व-निरपेक्ष रुपक-प्रक्रियात्मक मानस्तिक सन्दर्मो का आत्यादन सामान्य 
मनुष्य के द्वारा कैसे सम्भव है ? जबकि सामान्य मनुप्य की अवबोधन प्रक्रिया 
जीवन-सापेक्ष होती है। इस प्रश्न का उत्तर कई तरह से दिया गया है । 
आस्वादन-प्रक्रिया से सम्बन्धित कई मनोवैज्ञानिक और दाशंनिक सिद्धान्त 
भारतीय एवं पाश्चात्य काव्यशास्त्रों में उपलब्ध हैं। इन सिद्धान्तों की जाँच 
करने की आवश्यकता नहीं है । क्योंकि प्रत्येक सिद्धान्त में सिद्धांत के अनुकूल 
कला का रूप फर्ज क्रिया गया है । कहीं कलाओं को लोकोपयोगी माना गया 
है मोर आस्वादन का सम्बन्ध उस तत्त्व के साथ जोड़ा है तो कही कलाओं को 
इच्छापूति का साधन माना है और उस तत्त्व के साथ आस्वादअक्रिया जुड़ी 
है। हमने ऐसे सिद्धान्तों की सीमाओं का जिक्र पहले ही कर दिग्य है। शिल्प- 
विपयक प्रयोगों के कारण कला की आस्वाद्य-मान्दता बढ़ जाती है इसमें कोई 


शक नहीं किन्तु इसका यह अर्थ नहीं कि साधारण व्यक्ति कलाकार के मान- 


जि 





सिक सन्दर्मों का आकलन केवल शिल्प-प्रयोगों के कारण कर सकता है। 


कलाकार के उद्देश्य को जानने के लिए मूलतः कलाकार के अवबोधन-प्रक्रिया 


५ 


की विशिष्दता से परिचत होना आवश्यक है। कलाकार के विशिष्ट बनुभवों 
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का साधारणीक रण तभी सभव है जब अनुभवों की विशिष्टठा वैश्वय्िकता में 
सर्पावरित हो सकेगी । यहाँ कई प्रश्न निर्माण हो जाते हैं जितके उत्तर देने के 
लिए आस्वादक और कलावार के ब्यक्तित्दो का विश्ेषण आवश्यक हो जाता 
है। च्‌/दि साधारण व्यक्ति एक कास्वादक के नाते जब बिस्छी विशिष्ट कृति 
को समझने का प्रयत्न करता है तब उसको अवबोधन प्रक्रिया की क्षमता के 
अनुपात से कृति का आउलन कर सकता है। 

पिछली चर्चा में हमने देखा कि तात्तिक रूप से कसी भी व्यक्ति वी अब 
बोधत प्रक्रिया समातर पिद्धान्ती के बनुछार ही धटिठ होती है ) चाहे कोई 
ब्यक्ति कलाकार हो या न हो वस्तुदेशन की प्रक्रिया रूपक-प्रक्रिया द्वाराही 
समभवनीय हो सकती है । किन्तु फर्क केवल इतना ही है कि सामान्य मनुष्य 
की रूपक-प्रक्रिया जीवन-सापेक्ष सन्दर्भो से निर्माण होती है विदद्ध इसके 
बलाकार को प्रक्रिया के सन्दर्भ “वस्तु” विशेष के साथ संबद्ध होते हैं। कला- 
कार अपनी ऐन्द्रिप सवेदनाओं मे निर्वेषक्तिक-वस्तुनिष्ठता को देख सकते की 
क्षमता रखता है । यह क्षमता उसमे कल्पना शक्ति के कारण पैदा होती है। 
यहाँ यह मानना मूल होगी कि सामान्य मनुष्य का वस्तु-दर्शश कदल जीवन- 
साेक्ष ही होता है। बह भी “बस्तुगतः सवेदना का अनुभव करता है पर उसकी 
झूचि इसमे न होने के कारण वह व्यावहारिक-सन्दर्भों बी ओर मुडता है । अत. 
सामान्य व्यक्ति मं ओर कलावार में केवज्ञ उत्कटता की मात्रा का फर्क है । 
कलाकार को “वस्तुगत” सवेदन की तीद् अनुभूति होती है और व्यवहार-गत 
सन्दर्भ उसके लिए गोण हाते हैं तो साधारण मनुष्य वस्तुगठ सवेदन की तीद्रता 
का अनुभव वलाक्ार के समान नहीं करता है। इसका अर्य यह हुआ कि 
सामान्य मनुष्य का वस्तुगत अववोधन कुछ हद तक स्थूल और भटद्ठा तथा 
क्षीण होता है। अत यह कहता कि वस्तु” का बस्तु-गत अनुभव करने वी 
दृष्टि केवल 'भागवानो/ को ही प्राप्त होती है, सम्पूर्ण सत्य नहीं है। रिचिडूस 
ने अरस्तू के 'भागवान वी आलोचना करते हुए कहा है कि 'यह कोई जरूरी 
नही कि केवल कलाकार ही साधम्यें दृष्टि को लेकर जोते हैं। हम सब मनुष्यों 
मे साधर्म्य-दुष्टि को क्षमता द्वोती है। यदि ऐसा न होता ठो हम कभी के 
खत्म हो जाते | इतना ही कि यहें कुय लोगों में दूसरों की अपेक्षा अधिक 
अच्छी होती है । फर्क केवल अनुपात का है ४४ रिचइंस का यह कथन बत्यन्त 
महत्वपूर्ण है। साधारण व्यक्ति कलाकार की विशिष्ट अनुभूति का आस्वादन 
वयोकर सकते हैं इसका उत्तर उक्त कथन म मिल सकता है। चूँकि सामान्य 
मनुध्य में वस्तृगत-रूपक प्रकिया को कार्यान्विव करने की वुच न कुछ क्षमता 
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होती है, वह कला का कुछ न कुछ आस्वाद तो ले ही सकता है । कलाओं 
के सम्पर्क में धीरे-धीरे उसकी यह क्षमता वृद्धिगत होने लगती है। उसकी 
कलामिरुचि दिनोंदिन विकसित होने लगती है। वैसे कलाओं का रूप अपने 
आप बड़ा अभिजात (एरिस्टोक्रेटिक) होता है| वर्योंकि कला-समप्टि के आाक- 
लम-क्षेत्र में बैठना पसन्द नहीं करती । कजा के अस्वादक, सदैव अल्पसंख्यक 
होते हैं। इस सीमित समूह का कलास्वादन उपयुक्त तत्त्व के आधार पर ही 
सम्पन्न होता है । सीमित समूह का आकलन अपने से बड़े समूह को प्रभावित 
करने लगता है । और इस प्रकार प्रभाव के कई स्तर निर्माण होते हुए एक ऐसी 
अवस्था को प्राप्त कर लेते हैं । जहाँ कलाओं की विशिष्ट संवेदनशीलता अगले 
युग के 'युगवोध' के रूप में प्रकट होने लगती है । 'विशेष' सामान्य बन जाता 
है, और फिर एक नये 'विशेष' की जरूरत निर्माण होती है| इस प्रकार युगीन 
कलाभिरुचि विकसित होती है । 
४. व्यक्तित्त और संवेदनज्ञीलूत्ता 

ऊपर हमने सामान्य मनुप्य की अनुभव ग्रहण पद्धति को स्पष्ट करते हुए 
कलाकार के व्यक्तित्व के साथ उसकी तुलना उपस्थित की । इस तुलनात्मक 
जाँच में आस्वादन-प्रक्रिया के स्वरूप का विश्लेषण 'भी प्ररतुत किया, और पाया 
कि कलाकार का विशिष्ट व्यक्तित्व उसकी संवेदन गब्रहण-पद्धति के कारण ही 
साधारण मनुष्य के व्यक्तित्तत से अलग पड़ जाता है | अतः कलाकार ही संवेदन- 
शीलता की विशिप्टता का पर्यायवाचक तत्त्व बन जाता है| चूंकि कलाकार 
संवेदनशीलता उसकी अनुभूति ग्रहण पद्धति और अभिव्यवित-पद्धति का 
संश्लिष्ट रूप है, कला का विश्लेषण अन्तत: संवेदनशीलता' का ही विश्लेषण 
होता है । इस भर्थ में कला की 'संवेदनशीलता' कला-यृजन का 'मूलतत्त्व? है, 
इसमें कोई संदेह नहीं । ॥ 

साधारणतया समान संवेदनशीलता के कलाकार एवं उनकी कख्ृतिया अपनी 
समकालीन कलाकार पीढ़ी का एवं युग त्रिशेष का प्रतिनिधित्त्व करती हैं| तब 
भी प्रत्येक कलाकार का व्यक्तित्व समकालीनों की तुलना में कुछ हद तक 
स्वतन्त्र होता है । उदाहरणार्थ स्वतन्त्नता-प्राप्दि के बाद के कहानीकार विशिष्ट 
संवेदनशीलता का प्रतिनिधित्व करने वाले कहानीकार हैं जरूर, पर इनमें प्रत्येक 
कहानीकार की संवेदनशीलता में अपने समकालीनों से एक अलग 'कोण' पाया जाता 
है । यानी श्रत्येक कलाकार समान संवेदनशीलता को रखते हुए भी अपनी अनुभव- 
ग्रहण की प्रक्रिया में एवं अभिव्यक्ति-प्रक्रिया में दूसरे से अलग होता है। एक 
की अनुभव-चयन को प्रक्रिया दूसरे से भिन्न होती है। इस चयन का आधार बया 
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है ? यदि हम इस प्रश्न का उत्तर दे सके तो एक ही समय के विशिष्ट कल्ा- 
कार को सवेदनशीलता का विश्लेषण किया जा सकता है । 

हम पहले ही स्पष्ट कर चुके हैं कि सामान्य मनुष्य का भाववोध जीवन 
बी उपयुक्तता के सदर्भ मे होता है । उसकी अनुभव-चयन की भ्रत्रिया भी इसी 
संदर्भ में कार्यरत होती है । उसकी सवेदनशीलता सुप्राहम्‌ द्वारा नियन्त्रित होती 
है। चू कि सुप्राहम्‌ पारम्परिक विकास का प्रहिफल है, उप्ते सप्युहिकला 
एवं समप्टि या तत्त्व निहित होता है । कितु सामान्‍य मनुष्य की सामूहिक चेतना 
के अन्तर्गत व्यक्तितत' सवेदनशीलता का भी हिस्सा शामिल हुआ रहता है । 
किसी युग-विशेष की समग्र चेतना उक्त यूग की संवेदनशीलता और परम्परा से 
विकसित सामूहित संवेदनशीलता का सश्लिष्ट रूप उपस्थित करती है । क्ला- 
बार भी एक सामान्य व्यक्ति होता है, वह किसी युग विशेष में जीता है, अतः 
उसका ब्यक्तित्त्त युयवोध के ह्वाश नियन्तित रहता ही है । परन्तु क्ला-सृजन 
की प्रत्रिया मे वह युगवोघ के नियन्त्रण से हटता चला जाता है। जितना 
अधिक वह इस नियन्त्रण से मुक्त हो सकेगा, अलिप्त हो सकेगा, उतनी उसकी 
कला निर्मित निस्सग तथा तटस्थ होगी । नहीं तो उत्तवी कला कही प्रारम्परिक, 
यात्विक एवं क्ला-वाह्य मूल्यों को समेटे हुए भ्रवट होती रहेगी । स्पष्ठ है 
सामान्य मनुष्य इस प्रकार बी प्रारम्परिक कवराओ मे अधिक रस लेता है। 
इसीलिए देखा यह गया है कि घटिया दर्जे के कलाकार प्रसिद्धि के परवान वहुत 
जल्दी घढ़ जाते हैं। सच्चे लेख्षक की रावेदवशीलता और वलामभिव्यक्ति सामान्य 
मनुभ्य की अपेक्षाओं की पू्ि नहीं कर सकती । वथोकि उसको सवेदनशीलता 
हर नयी अनुभूति के अन्तरसगठन का विश्लेषण करती हुई उपयुक्तता-निरपेक्ष 
बनकर पूर्वोनुभूतियों को मयी अनुभूधि के साथ संश्लिप्ट करती हुई नव व्यव- 
स्थापन को जन्म देती है। अत” सावेदनशीलता एक ऐसा तत्त्व है जो पू्वानि- 
भूतियों के व्यवस्थापन से नवीन अनुभूति के साथ सागठित हो जाता है और 
प्रत्येक लेखब वी हृद तक विशिष्ट व्यक्तित्व्को उभारता रहता है । इस प्रकार 
कसी लेखक का व्यक्तित्व अर्यातू उसकी सवेदनशीलता पूर्ण विकसित हो जाय 
तब उस व्यक्तित्व के सम्मुख पड़ने वाला प्रत्येक अनुभव व्यक्तिव से नियन्द्रित होने 
लगता है। यही एक कलाकार की सवेदनशीलता दूसरे को तुलना में अलग हो 
जाती है । 
ए संचेदनशीरूता : गत्यात्मकता और गत्यावरोध 

उपयृ्त चर्चा में हमने देखा दि युग विशेष की समग्र चेतना के बीच 
प्रत्येक कलाकार की कुछ अपनो खास सविदनशीलठः होती है, उसका अपना 
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व्यक्तित्व होता है । जब तक उसकी संवेदनशीलता संपूर्णतया विकसित नहीं 
हो पाती, उसका भाववोध और अभिव्यक्ति में कुछ कच्चापन, कुछ अनाड़ीपन 
(अमच्युरिश) रह जाता । जैसे-जैसे वह अधिक निर्वेयाक्तिक एवं तटस्थ बनता 
जाएगा, वैसे उसकी संवेदनशीलता अधिक समृद्ध होती जाती है । इस प्रवार 
उसकी संवेदनशीलता गतिशीलता के तत्त्व को लिये समृद्ध बनती जाती है । 
किन्तु कई बार कलाकार का व्यक्तित्त्त के विकास के एक बिन्दु पर आकर रुक 
सा जाता है। इस अवस्था में उसकी रांवेदनशीलता अपनी अंगभूत गत्या- 
त्मकता को खो बैठती है, और नवीनता के विकसनशील अनुभवों को स्वीकृत 
करना बन्द कर लेती है । यानी उसका प्रत्येफ़ बोघ रुकी हुई संवेदनशीलता 
की जड़ता से प्रभावित होता जाता है। ऐसा कलाकार हर नये संवेदन को 
अपनी चौखट में कसने की कोशिश करता है । हर नयी अनुभूति के साथ उसकी 
संवेदन-क्षमता विकसित नहीं होना चाहती । उसका लचीलापन ही समाप्त हो 
जाता है । तिस पर भी यदि वह कुछ लिखता ही रहे, निश्चित ही उसकी 
रचनाओं में एकरसता आती रहेगी, उसकी रचना सृजन की अपेक्षा बान्तिक 
निर्मित में लगी रहेगी । संक्षेप में उसकी संवेदनशीलता में गत्यावरोध आने 
लग्रेगा | इस गरत्यावरोध के क्या कारण हो सकते हैं ? यदि इन कारणों की 
जाँच की जाय तो जीवन्त कलाकृति ओर मृत-रचना इन दोनों के फर्क को 
समझा जा सकेगा । 


१. युगबोध का आक्रमण 


साहित्य इतिहास के विकास में ऐसे कई मोड़ होते है जहाँ कलाकार की 
विशिष्ट संवेदनशीलता को उसकी “प्रकृति' के अनुसार पनपने ही नही दिया 
जाता, कही तो उसपर 'युगवोध! के बन्धन लादे जाते है । भौर कही उसे 
निश्चित मानदण्डों की दिशा में मोड़ दिया जाता है। शायद यही कारण है 
कि साहित्य-इतिहास को निश्चित कालखण्टों में विभाजित करके परखना 
पड़ता है । विशिष्ट युग की आलोचना के मान भी कई बार युग की माँगों क 
मिला जुला हूप उपस्थित करते हैं । इन बन्धनों के कारण संवेदन प्रक्रिया की 
क्षमता! को हू। कही घवका पहुंचता है और वह निर्धारित एवं सपाट रास्ते 
पर ही चलना अपना फर्ज समझने लगती है। यू तो प्रत्येक साहित्यकार 
अपने यूग की उपज होता है, किन्तु श्रेष्ठ कलाकार युगीन आकांक्षाओं के 
सिक॑जे में वंधना नहीं चाहता । जो फेस जाते हैं उनकी संवेदनशीलता स्थिर- 


पद हो जाती है | युगवोध का अतिरिक्त आक्रमण कलाकार के ब्यक्तित्त्व को 
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खत्म बर देता है। युगबवोध का आत्रमण कई तरह का और कई रूपो मे होता है 
प्रत्येक कलाकार अपने अनुभवों के प्रति प्रतिबद्ध होता है, अत वह अपनो 
कला उसी (अनुभूति) के सम्मुख समर्पित करता है। किन्तु दुख इस बात का 
है कि हमारे यहां समपंण' की प्रक्रिया को घ्॒म, देश, जाति, सस्हृति आदि 
शक्तियों मे भावद्ध फिया गया है। आधुनिक युग में युगबोघ के आकमण को 
और एक नयी शक्ति शामिल की गई है जिसे बाजार की माँग' कहा जाता है। 
उपयवत शक्तियाँ कलाकार की सवेदनशीलता पर कुछ ऐसा दबाव डालती 
हैं कि साधारण कलाकार इन शक्तियों के साथ समझौता कर लेते हैं । इस 
प्रकार जो कलाकार इन शक्तियों वे आधीन हो जाते है, उनकी रचनाएँ 
मृतवत्‌ हो जाती हैं । 


२. शिल्प का आकर्षण 


सवेदमशीलता के विकास के प्रत्येक चरण पर शिल्पगत आकर्षणों वी कुछ 
पगडड़ियाँ होती हैं जिनकी राह से गुजर कर कुछ कलाकार मजिल को प्राप्त 
कर छैते हैं और प्रसिद्धि का तमगा हामिल कर लेते हैं। क्लाओ के क्षेत्र भ 
प्रसिद्धि के पीछे छमने वाले ब्लाकार इन 'पंगडडियो' को श्रेष्ठता की कसौदी 
मान लेने वो गलती कर बैठते हैं, जिससे उनको रचनाएँ सस्ती अभिरुचि का 
शिकार बन जाती हैं। सवेदनाओं वा सुथरापन श्रेप्ठता की क्सौदी हरगिज 
नहीं हो सकती, कयोवि ऐसी रचनाओ में कला की अपेक्षा कारीगरी को महत्त्व 
दिया जाता है। 'अब यह सही है कि वारीगरी-युक्त रचनाओ को प्रसिद्धि के 
परवान चढद्म दिया जाता है। अभिरुचिह्वीम कलाप्रेमी और अशिक्षित भीड ऐसी 
रचनाओं को महत्त्व देते हैं। ये लोग कलावार के कौशल पर, उसके 'बलाइ- 
मैक्म' पर फिदा होने लगते हैं । कुल मिलाकर इनका ध्यान कला के 'सत्याभास! 
पर केर्द्ित होता है न हि सत्य पर ६ कई बार साहित्य-आलोचना भी इस 
सत्याभास का शिकार बन जाती है और शिल्प पक्ष को अतिरिवत महत्त्व देती 
हुई, साहियलोचन के कुछ 'तत्त्व' निर्धारित करने लगती है। इन्ही तत्त्वों को 
क्लाओं की क्सौटो भातकर कला रचना को परछ होने लगती है- शित्पवादी 
आलोचना का गुट बत जाता है। उजब इस प्रकार के तथाकथित क्लारसिको 
की बहुत बड़ी सख्या सवेदवा के सुथरेपन की प्रशसा में चग जाती है, तब 
रचनाकार आपही आप सस्ती कला-नि्ित्ति के पीछे पड जाते हैं- वई आब- 
पेंक चीजें! बनने लगती हैं। समाज के साधारण से साधारण गुट को भी 
सतोप दिलाने का झटपट श्रेय पल्‍्ले पड जाता है ! सत्य को अपेक्षा सत्याभास 
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को तरजीह देनेवाली रचनायें 'प्रसिद्ध/ ( पाप्यूलर ) बन जाती हैं और प्रसिद्धि 
के मोह को टालना रचनाकार के लिए भी कठिन हो जाता है। सस्ती 
प्रस्तद्धि से बचने के लिए पगडंडियों की राह छोड़कर उसी मार्ग को अपनाना 
पड़ता है जो भीड़ को पसंद नहीं होता । यही कारण है कि श्रेष्ठ कलाकार 
बहुत सीमित लोगों को प्रभावित कर सकता है । 


३. अल्प संतुष्दता 


संवेदनशीलता की स्थिरता का यह भी एक कारण हैँ कि कभी-वाभी 
स्वयं कलाकार अपनी संवेदनशीलता के किसी एक विशिष्ट कोण पर निहायत 
प्रेम करने लगता है । शायद इसलिए कि उसका यह विशिष्ट कोण एक बार 
आलोचक मान्य एवं रसिकमान्य हो चुका होता है । और तब इनकी संतुष्टि 
के लिए वह वार-बार उसी विशिष्ट कोण का प्रदर्शन करने लगता है। वह 
अपनी इस सीमित श्रेष्ठता से बड़ा संतुष्ट रहता हैं। इस अल्पसंतुप्टता के 
कारण वह वार-वार उसी सन्दर्भ को अभिव्यक्ति करने लगता है। जिसमें 
केवल प्रसंग बदलते जाते हैं किन्तु संवेदनशीलता में एकरसता निर्माण होने 
लगती है | धोरे-घीरे उसकी संवेदनशीलता बूढ़ी होने लगती है। जिस प्रकार 
सजीव प्राणी निश्चित विकास के पश्चात बूढ़ा होकर अपनी शारीरिक एवं 
मानसिक गतियों को कुंठित कर देता है उसी प्रकार ऐसे कलाकार की संवेदन- 
शीलता एक सीमा तक विकसित होकर वृद्ध हो जाती है । उसकी विकासो- 
न्मुब्र क्षमता ही प्माप्त हो जाती है। ज॑से-त॑से भी हो जिंदा रहने की अभि- 
लापा में ऐसे कलाकार या तो किसी श्रेप्ठ कलाकार की संवेदनशीलता की 
नकल करने लगते हैँ या नहीं तो जीने की करण अकुलाहुट का प्रदर्शन करने 
लगते हैं । चूंकि संवेदनशीलता कला-सृजन का मूलतत्त्व है उसकी चेतनता 
एवं असाधारणता पर ही साहित्यिक कलाकृति की श्रेष्ठता आधारित 
होती है ।' 

चर्चा के दौरान कुछ महत्त्वपूर्ण मान्यताओं का विवेचन एवं विश्लेषण 
उपस्थित किया गया और कलासुजन की संपूर्ण प्रक्रिया को उसके महत्त्वपूर्ण 
स्तरों का विश्लेषण प्रस्तुत करते हुए समझने की भेप्टा की । 

यहाँ यह स्पप्ट कर देना आवश्यक है कि उपयुक्त चर्चा में 'कविता' कहानी, 
कला, कलाकार आदि शब्द विधा-बिशेष कला-विशेष के लिए उपयुक्त 
नहीं हुए हैं अपितु काल्ा-व्यापार की विविध समस्याओं को समझने के लिए 
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ब्रतीकात्मक' रूप में उपयुक्त हुए हैं। अत- आलोचकों की कविता-विषयक 
एवं अत्य विधा विषयव सान्यताएँ उत्त हद तक सीमित नहीं हैं । हम 'कहानी' 
का अभ्यास करदा चाहते हैं। 'कहानी' एक विधा-विशेष है परन्तु इसकी 
सम्पूर्ण समस्‍यायें तत्त्वत वला-प्रत्रिया की समस्‍यायें हैं। इस अर्थ में प्रधम 
अध्याय वे' सम्पूर्ण निष्कर्प कहानी-विषयक समस्याओं का हल उपस्थित करने 
के लिए प्रयुक्त किये जायगे ! 

सम्पूर्ण अध्याय की चर्चा से निम्न निश्कर्प हाथ आये हैं जिनके आाघार 
पर हम कहानी की सवेदनशोलता का विश्लेषण करना चाहेंगे । 
निष्कर्ष 

१ साहित्यिव बलाकृति को सवेदनशीलता के विश्लेपण का आधार 'कृति' 
का वह रूप है जो 'वस्तुनिष्ठ!ः होकर भी गतिशील होता है । अतः साहित्यिक 
कलाकृति ने केवल इन्द्रिय-गम्य 'वस्तु' होती है न विशिष्ट मनोदया का 
परिणाम और न ही अपरिव्तनीय मानको की सरचना । 

२. ससार की किसी भी 'वस्तु” के समकक्ष साहित्यिक कलाइ्ृति को नहीं 
रखा जा सकता वयोकि उसवी पृथक, सत्ता होती है।अत साहित्य-कृति का 
प्रत्येक आस्थादन प्रत्यक्ष अववोधन के बिना असभव है। 

३- साहित्यिक क्‍लाकृति वी “वस्तुनिष्ठ गत्यात्मक्ता' सूजन की उस 
प्रक्रिया का प्रतिफलन है जो साहित्यकार के मानस के अवचेतन स्तर पर 
घटित होती हैं। अत साहित्विक वलाइझृति की भाषा प्रतीकात्मक एवं विम्बा- 
त्मक होती है। इसका जगत भावजगत एवं 'बल्पना-जगत' से निर्मित जगत, 
होता है । 

४. साहित्यिक क्लाकृति अपने आप में कोई “छोज' नदी होती बल्कि 
सृजन! होता है जो साहित्यकार वी विश्विष् कत्पता-प्रक्रिया का फल 
होता है। 

५० साहित्यिक क्लाइत एक 'सेन्द्रिय सरचना' होती है अत उसवा प्रत्येक 
घटक 'सेल्दिय सरचना' का प्राकृतिक अग होता है। इसका अनुभूति पक्ष और 
अभिव्यक्ति पक्ष अलग-अलग नही होते अपितु एक ही 'सूजन प्रक्रिया! के स्वा- 
भाविक तत्त्व होते हैं) 


६ साहित्यकार का प्रत्येक अनुभव उसके मानस पर दो परस्पर विरोधी 
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के ये गुण समाप्त हो जाते हैं या क्षीण होने लगते हैं साहित्य कृति में एक 
रसता, जडता एवं अन्य कलावाह्य तत्त्वो का प्रवेश होने लगता है। 

सवेदनशी लता के गत्यविरोध बे कारणों म युयवोध का आक्रमण, शिल्प 
वा अतिरिक्त आकर्षण, साहित्यकार की अल्पसतुष्टता एवं अन्य क्लाबाहय 
आकर्षंणो की प्रत्यक्ष या अप्रत्यक्ष स्वीवुति आदि प्रमुख कारण है। 


क्लाकृति की रचना-प्रक्रि] । ७९ 


अकहावी कहने मे अधिक सतोप का अनुभठ करती है ) समकाछीन कहानी का 
“रचना“बोब किसी अतिरिक्त, बाहरी शिल्प-चेतना को ओढ ही नहीं सकता | 
इसका कदापि यह अर्थ नही कि बिना 'शिल्पवोध' केकि सी 'रचना' का अस्तित्त्व 
सिद्ध हो सकता है | अर्थ इतना ही है कि हर नया अनुभव अपने साथ अपने 
अनुरूप शिल्प को लेकर ही मूर्त हो सकता है। हाँ 'अनुरूपता' के लिए सतत 
सघपंशील एवं प्रयोगशील रहना उसकी मजबूरी है। शिल्पन्वौच की अनिवा- 
यँता को नद साहित्य के आछोचको ने और कतिपय सर्जनशील साहित्यकारो ने 
बडी तीद्रता से महसूस विया है। रचना प्रक्रिया रचनात्मक अनुभूति की प्रक्रिया 
है ( इसे स्प॒ष्द करते हुए डा० परमानद श्रीवास्तव ने कहा है-रचनाकार अपनी 
अनुमूति के चरम उद्देग-क्षण म उसे अभिव्यक्ति प्रशन वरने के लिए हो विविध 
कला-रूपो वी सृष्टि करता है। साहित्य भी ऐसे क्लाझूपो मे से एवं है और 
रघसात्मर' साहित्य वी ही एक विधा 'कहानी' है जो अवृत्ति की दृष्टि से 
क्तिती ही प्राचीन क्यो न हो, रूपयत एवं रचनात्मक वि>पताओं की दृष्टि से 
नवीन उपलब्धि है रचना प्रक्रिपा के अतर्गेत रचनाकार का अनुमव 
विचार, विम्वविधान सभी कुछ विचार्य होता है ।” रचनाकार की अनुमूति 
और अभिव्यक्ति दो अछग तत्त्व नही हो सकते । यह भावना भूल होगी कि 
सवेदन और उसवी अभिव्यक्ति दो क्रियाएँ हैं और दोनो का योग ही किसी 
*रचना' को अस्तित्त्व प्रदान करता है। सच तो यह है कि 'सपूर्ण रूपबथ' रचना 
वा अर्थ होता है और “अर्थे' 'हूप' को जन्म देता है।”' वाव्यात्मक अनुमद 
जिस प्रकार अपनी “विम्बसूष्टि' लेकर रूपायित होता है क्यात्मए अनुभव भी 
अपने विम्व जगत्‌ में ही रूपायित होता है। अत क्‍्या-समीक्षा के लिए रचना- 
प्रक्रिया का विशेषण अत्यन्त महत्त्वपूर्ण होता है ! क्योकि “अनुभव की दुनिवा- 
रता या प्रामाणिक्ता की टोह के लिए अतीको या विस्बों का नहीं घरित्र- 
निर्माण-क्षमता, कथानक सघटन-शक्ति आदि का अस्तित्व कथाकार मे होना 
आवश्यक है ।” पर दुर्देव यह कि नई कहानी के कई आलोचको ने कहानी की 
अनुभूति को एक इकाई के रूप में देखना छोड दिया । परिणयम गह हुआ कि 
“उन्होंने बहानी के सत्य को ही नही, वल्कि कहानी वे 'कहानीपन' की समझ 
भी सो दी ।” अत. कथा साहित्य के 'शिल्प' को अनुभूति पक्ष से अलग हटकर 
व्याख्या करता 'कथासाहित्य'ं को कठा न मानकर एक यात्रिक रचना मानने 
के बराबर होगा, जो सही नही है। रमेश बल्छझ्ी के इस क्यन से हम सहमत 
हैं कि क्यासाहित्य का शिल्प “इन्द्रिय सचेतना' की श्रक्रिया का बोध है। नई 
कहानी एक ओर यदि सही-सही अनुभुति को सही ढ़ग से ग्रहण करना है तो 
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दूसरी ओर सार्थक अभिव्यक्ति को कलात्मक मोड़ देना भी है ।* किन्तु आश्चर्य 
इस वात का है कि प्राचीन दौर के क्या कथाकार वया समीक्ष क यह मानवार 
ही चलते रहे कि “जीवन दृष्टि' की विशिष्टता को किसी आवदवर्पषक एवं संगत 
माध्यम द्वारा अभिव्यक्त कर देने से उनका उत्तरदायित्व समाप्त हो जाता 
है। और इधर समकालीन कहानी की सार्यकता का विगुल वजाने वाले आलो- 
चक और कछाकार आधुनिकता का नारा छागते हुए 'शिल्प बोध की आनि- 
वार्य आवश्यकता पर संदेह प्रकट करने लगे हैं। दलील यह दी जातो है कि 
आधुनिक मानव की आंतरवाह्य वदलाहट किसी भी 'शिल्प' में प्रामाणिकता से 
अभिव्यक्ति हो ही नहीं सकती । इस संबंध में निम्न वक्तत्य द्रष्टव्य है-- 

“जिन कथाकारों ने 'प्रयोगस्थिति' से हटकर जीवन की वैचारिक भूमिका 
का आश्रय लिया हो, उनकी भापा और उनका वाबय रचना-विधान इतना 
अग्राह्म है कि अवसर कथा पढ़ने और निवंध पढ़ने के श्रम को साथ लिए 
चलना पड़ता है ।' स्पष्ट है, आलोचक ने 'प्रयोग-स्थिति' से हटने की वात 
पर जोर दिया है, और समकालीन कहानी को “निवंध' के निकट होना माना 
है । साथ-साथ इस वक्तव्य में कहीं न कहीं 'कहानी' के 'कहानीपन' को नका- 
रने का भाव छिपा हुआ है । इस वक्तव्य को यदि स्वीकृत कर लिया जाय 
तो हमें शिल्प की अनिवार्यता को ही नकारना पड़ेगा और रचना की आस्वा- 
चयमानता ही समाप्त हो जायगी । समकालीन जीवन की अनिवार्य 'गतिशील- 
जदिलता' को स्वीकृत करके भी हम यह नहीं कह सकते कि “रूपविहीन' संवेदन 
अपने आप में कोई चीज है । जहाँ सृजन-प्रक्रिया सिद्ध होती है वहाँ अमूर्त का 
मू्ते' होना प्रक्रिगय के साथ ही जुड़ा हुआ होता है | अतः 'प्रयोग-स्थिति' को 
नकारना सृजन को ही नकारना है | हमारा यह आग्रह नहीं कि किसी विशिष्ट 
अनुमूति को विशिष्ट परम्परागत ढांचे में ही अभिव्यक्त होना चाहिए; हमारा 
आग्रह है रचनात्मक बोध की बनिवायंता की स्वीकृति । पर जहाँ रचनात्मकता 
की चुनौती को फैलने की उत्तेजना ही नहीं है वहां 'अनुभूति' केवल अमूर्त भाव- 
निक आाक्रोभ होकर रहेगी । और फिर ऐसी रचना अपनी चौंकाने वाली दार्ग- 
निक मुद्रा के वावजूद महज एक अ -रचनात्मक प्रक्रिया द्ों सकेगी । कहानी को 
उसकी रचनात्मकता की अरृढ़ और गतिशील विशिष्टता के परिप्रेक्ष्य में देसने 
से जो जानकारी मिलेगी वह वास्तव में कहानी से संबंधित लेखकीय दुनिया की 
जानकारी होगी | इससे शावद यह भी स्पष्ट हो सकेगा कि कहानी से 'संबंधित' 
हो जाने के वाद लेखक और पाठक के संबंध क्या हो जाते हैं ।” इस चर्चा से 
यह सिद्ध होता है कि 'भिल्प' कोई क्ृत्रिम प्रक्रिया नहीं वह सहज आंतरिक 
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क्रिया है। 'शिल्पवोध' छेखवीय अनुभूति के सामर्य्य से जन्म लेकर पृष्ट 
होता है, सतही दिल्प-सयोजन केवल चौंकाने का काम करता है। नवद्लेखन 
में विविध साहित्यिक विधाओं का एक दूसरों में कनिवार्य मिश्रण मादकर भो 
किमी “विधा! विशेष का हुलिया' सुरक्षित रहना आवश्यक है । विधागत प्रयोग- 
शीलता 'रचना” की जीवतता का छक्षण है, इसमे कोई शद नहीं पर द्विना 
जाल के 'प्राणि! को “प्राणि! कहना तक्ंसगत नहीं है। 'शिल्पवोध” की अनिवा- 
यँता रचनाकर्म की अगरभूत झतें है। 
आशप ओर अभिव्यक्ति का अद्व॑त 

कला की रचना-प्रकक्‍्िया में 'शिल्पवोध' की अनिवायंता सिद्ध की जा सकती 
है। अब प्रइत यह है कि साहित्यकला का “आशय अपनी अभिव्यक्ति अपने साथ 
लेकर रूपायित कसे होता है ? वह कौन सी प्रक्रिया है जिसके फल स्वरूप 
आशय और अभिव्यक्ति का “अत” सिद्ध हो सवता हैं । साहित्यिक कलाइनतियाँ 
अपने इस अगमूत 'अद्वत! को कई रूपो म सिद्ध उरती हैं। “अद्व॑त' को सिद्ध 
करने के जितने रूप हो सर्केगे उतनी ही दविधाएँ (काम्से) उमरती रहेंगी । 
हमने पिछले कुछ पत्रों में विविध साहित्यित विधाओ के परस्पर समिश्रण की 
बात उठाई थी । वहाँ हमने इसप्रक्मार के समिश्रण को तत्त्वत' मान्य कर लिया 
था । विनतु इसका यह अर्थ नही कि साहित्य की मूलभूत वियाएँ सप्द हो 
जायेंगी और अप्रता जन्मजात हुलिया बदछ देंगी यह तो बिल्कुल स्पष्ट है 
कि साहित्यिक वलाथों का माध्यम “शम्द' हैं। इसके अतिरिक्त दूसरा कोई 
“'म्राध्यम” साहित्यिक क्लाओ ने लिए अनुपयुक्त ही होगा। रग, पत्थर एव 
स्वर आदि अन्य माध्यमों का प्रत्यक्ष भ्योग साहित्य मे अमभव है हा, इन 
माध्यमों द्वारा प्रेरित सवेददाओं का प्रमाव साहित्य मे सूचित क्या जा सकता 
है। अर्य यह हुआ कि मापा अन्य क्छाइूति में भाषा सचेतना के अतिरिक्त 
अन्य किसी साधन क्य प्रयोग नदी किया जा सकता । अत विघात्मक भेद के 
बावजूद भाषाजन्य वछाओ की सूजन-प्रक्रिया एक ही होगी । ससार के व्याव- 
हारिक त्रिया-कलापों को समझने के लिए और समझाने के लिए भाषा! का 
निर्माण एवं विकास हुआ है । भाषा अपने आप में सकेतों का मजमुआ है जिसे 
मूठत उच्चार-प्रक्रिया से सुना जाता है और सकेतो के आधार पर जिसका 
अ॑-ग्रहप किया जाता है । यसार वी प्रत्येक गतिविधि 'माषा! से व्यक्त की 
ऊा सकती है । ऊँ सकः स्फहिहियिक गतिदिरि ढ३ सखबदघ है इसने इती साजा- 
जिक '“भापावो् को विशिष्ट स्तर प्र अभिव्यक्त किया जाता है । अतः सामा- 
जिक-ब्यावहारिक “मापा! और साहित्यिक “मापा मे प्रदृत्यात्मक भेद होता है। 
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साहित्यकला मूलत: हमारी रागात्मक प्रवृत्तियों का अभिव्यंजित भाषपारूप है 
चाहे वह गद्य में हो या पच्च में | वस्तुत: साहित्यकला में गद्य भाषा और पद्च 
भाषा ऐसे कृत्रिम भेद नहीं किये जा सकते । केवल छंदवद्ध भापा लिखने से 
पद्य नहीं बतता और न इसके विना 'गद्य' निर्माण होता है | कई वार पद्यात्मक 
भाषा-प्रयोग सही अर्थ में पद्यात्मक (काव्यात्मक) नहीं होते और ऊपर-ऊपर 
से गद्य लगने वाला भापा-प्रयोग बत्यन्त काव्यात्मक हो सकता है । इसलिए 
'भाषा' के केवल दो ही रूप हो सकते हैं--- 

१. व्यावहारिक भाषा २. साहित्यिक कलछाओं की भाषा संस्ट्ृत काव्य- 
शास्त्रियों ने समूचे साहित्य को 'काव्य' कहा है और व्यवहार की भाप और 
साहित्य की भाषा में स्पष्ट अन्तर ध्वनित किया है | अब देखता यहू है कि 
साहित्यिक कलायें अपने अंगभूत आशय और अभिव्यक्ति के अद्ेत को कैसे सिद्ध 
करती हैं । हम कुछ उदाहरण छेते हुए उक्त प्रक्रिया को समझने का प्रयत्न 
करेंगे । 

१. 'तन ने सम्पर्कों की सारी सीमाओं को पार किया, 

पर न हुआ तृथ्त हिया 
तप्त वासनाओं की भूखी-नंगी कायाएँ देखों****** “सब कुछ रसहीन छगा 
(नाव के पाव पृ० ९ जगदीश गुप्त ) 

२. बावजूद इसके मैंने हाथ बढ़ा के सीता को अपनी ओर खींच लिया । 
बह मुस्काई, अपने नखरे के सफल होने पर-मैंने एकाएुक उसे छोड़ 
दिया । काछे पपड़ी, खरिड को देखा-बंदूक बी गोली का निशान । 
मैंने नजरें हटा छीं। मगर मुझे उसको गर्दन-जैसे उस दिन कल्पना 
में देखी थी-याद हो आई । छंद में से निकलता गर्म छाल छह 
और वूल।उज में गुम होता, गर्दन से छाती तक छकीर ! मैंने 
पड़कर देखा, उसे देखने के लिए ! झायद वह वहाँ हो ! “**नहीं, 
गर्देव साफ थी । मगर मैं कल्पना में वन्दूक की योलियों के 
निद्ानों को उसकी देह पर देखने छगा छाती में, नाभी में, रानों 
से आहत एक कपोछ पर-जहाँ देखता था वहाँ बिना आवाज 
नदृश्य बन्दृक में गोली निकलकर बेस जाती थी*************** 
उस समय वह न खूबसूरत छूगी न बदसू रत। खूबसूरती भौर 
वदमू रती के बीच, दोनों से मिली हुई नहीं, दोनों के बीच, निर- 
थंकता के रंग जैसी । रबर की-सी रवर और मिट्टी की बनी, 
वेबसर बदनूरती के नमूने लिए हुए | उफ ! मैंने तब महसूस, 
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कया कि असल में मैं इस चीज को फ़ोडना चाहता था, इसी 
निर्यकता को इसी को । और यही ज्यां की त्यो बनी हुई है। 
(एक पति के नोट्स, महेन्द्र भल्‍ला पृ० ९९) 
३. 'इस कहानी को पाठक विज्वति, अनैतिकृता, अश्लीलता, अमा- 
नवीयता, बुराई आदि की कहानी कहना चाहेगा, पर यही वह 
स्तर है जहाँ कहानी यय्रार्थ को उसके अधिक सच्चे रूप मे उठा 
छेती है। निश्चम ही कहानी इन दुष्कर्मों की है, पर आधुनिक 
संदर्भ म बुराई वी सिग्नीफिकन्स ही कहाती का मूल भाव प्रतीत 
होता है ।' (ययार्थ का शिल्प-डा० देवीशझकर अवस्यी ) 
ऊपरी तौर से उपयुक्त तीनो वाक्य-खडो को देखने से पता चलेगा 
कि प्रथम खड पद्मात्मक है और शेष दो गद्य-खड हैं | मैंने विडलेषण की सहू- 
छियत के लिये कुछ शब्दों और वाक्यों को रेखाँक्ति किया है । प्रथम वाकय- 
खड़ का अन्ययार्थ इस प्रक्रार हो सकता है-कि तन वे सम्पर्त्ञों की सारी सीमाओं 
को पार किया, तप्त वासनाआ की भूखी नंगी कायाएँ देखी, पर सब कुछ 
रसहीन छगा और टिया तृप्त नहीं हुआ | स्पष्द है, भाषा वा यह श्रयोग 
व्यावहारिक एवं नित्य की बोरूचाल का नहीं है । भाषा तो वही है पर रूप कुछ 
और है। क्योकि व्यावहारिक भाषा मे 'सम्पर्कों बी सीमा पार करना, 'हिया 
तुप्त होना', 'तप्त वासनायें,' 'भूखी-नगी कायाएँ,' सव कुछ रसहीन रूगना, इस 
प्रकार के प्रयोग साघारणत प्रयुक्त नही होने । वासना तप्त वैसे होती है ? 
पानी का तप्त होता समझ में आ सकता है। भूखी-मगी कायाएँ रसहीन 
था रसमय कैसे होती है ? कोई फल रसहीन या रसमय हो सकता है। इस 
जैसी और कई शकाएँ निर्माण की जो सकती हैं । हम जानते हैं कि इस प्रकार 
की शकाएँ उपयु वत वाक्य खड के सन्दर्भ मे बडी वचकानी हो सकती हैं । क्यो 
कि इस वाक्य खड में जिन शब्दों का या शब्द-समूहों का प्रयोग हुआ है वे 
व्यावहारिक सरदर्भों से परे हैं। इनका अपना एक स्वतत्र अर्थ है जो इनका 
प्रयोग करने वाके के मानस से, उम्तकी अनुमूति से सवधित है । 'तप्त-वासवा' 
को कवि महसूस कर रहा है, काया का रस के रहा है और रसहीनता का 
अनुभव करता है । अपने अनुभव को व्यक्त करने के हिये कवि व्यावहारिक 
भाषा के शब्दों को ही अपने दरीके से जोडकर एक नया अर्ये दे रहा है। वह 
कुछ ऐसे “विम्ब' निर्माण कर रहा है जिनऊे प्रयोग से उसकी विशिष्ट अनुभूति 
व्यक्त हो सके । कवि का अनुभव व्यावहारिक नहीं है, वह "भावनात्मक है। 
भावनात्मक अनुभूति वी विशिष्ठता को अभिव्यक्ति देने के लिए दूसरा कोई तरीका 
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शायद कवि के सम्मुस नहीं है बहु न तो अपने अनुभव को फैलाकर स्पप्ट 
करना चाहता है न उसका व्यावहारिक स्तर पर सरलीकरण (सिम्पलीफिफेशन ) 
करना चाहता है। रसहीन छगने के अनुभव को विम्व-निर्माण की प्रक्रिया से 
अभिव्यंजित करना चाहता है । इन विभिष्ठ “बिम्बों' के अतिरिक्त दूसरा कोई 
भाषा-रूप उसके लिए संगतहीन सावित होगा । केवल “विम्ब' ही नहीं, उनका 
क्रम, वाक्य पंक्तियाँ, विराम-चित्नों का प्रयोग, जब्दलय, अर्थडय आदि 
उसकी विशिष्ट अनुभूति के साथ इस तरह जुड़े हुए हैं कि उन्हें एक दूसरे से 
अलग किया ही नहीं जा सह्ता । कवि का आशय और अभिव्यक्ति यह दो 
इकाइयाँ नहीं हैँ अपितु दोनों का 'अहैद! उसकी भावानुभूति को सार्थक कर 
सका है । इन पंवितयों का न तो विस्तार किया जा सकता है न संक्षेप । 
यदि किया भी जाय तो जो कुछ प्राप्त होगा वह 'यह' नहीं होगा कुछ और 
ही होगा । 

हमारे सम्मुख संपूर्ण कविता नहीं है फिर भी जो चार पंक्तियाँ हैं इनमें 
कवि ने अनुभव को चार या पाँच ग्रिम्वों के बुनाव में ब्यंजित किया है। रसही- 
नता का भाव कुछ विशिष्ट प्रक्रिया का फल है । तन के साथ इतने सम्पर्क किये 
गए हैं कि जिसकी कोई सीमा नही फिर भी हृदय को तृप्ति नही[मिल्ली । वासना की 
तीव्रता का अनुभव देने वाली भूखी (का्मच्छा) नंगी कायाओं का भोग किया 
फिर भी तृप्ति नही मिली । जो कुछ प्राप्त हुआ वह रसहीनता एवं निर्थकता 
की अनुभूति दे गया । इस प्रकार की निरथंकता की अनुभूति का गृजरता हुआ 
चित्र स्पष्ट होता जा रहा है । इस कविता का प्रत्येक विम्ब कई आसंगों (एसो- 
शिएथन) को ध्वनित करता हुआ दूसरे विम्ब में विछीन होकर उसे पुप्ट एवं 
अर्थपूर्ण करता जाता है जिसके कारण दूसरे का अर्थ सघन होता जाता है और 
उसी समय पहले की अर्थवत्ता को भी पुष्ट करता जाता है प्रत्येक विम्ब एक दूसरे 
के साथ जुड़ते हुये सम्पूर्ण (टोटल) प्रभाव को सूचित करते हैं। और “रसहीनता' 
के विम्ब को सार्थकता प्रदान करते हैँ । इस कविता की अर्थलूय अनुभूति का अंगभूत 
गुण (अंग) बन गई है। ऊपर-ऊपर से गद्य छमने वाली 'कविता” उत्कट काव्या- 
त्मकत्ा को प्रकट करने छगती है। इसमें 'नाट्य' भी है, काव्य भी है, चित्रात्मकता 
भी है, एक परिवेश भी और एक चरित्र भी । पर यह सव इतना सघन और 
सम्पीड़ित या सिक्ुड़ा हुआ है कि कुछ ही थिम्बों में ब्वनित हो सका है । हमारा 
व्यान, केवल 'निरथथकता' की केन्द्रीय अनुभूति और उसके साधनीभूत कारणों 
पर रुक जाता है। भायद इस अनुभूति का इससे अधिक फैछाव हो ही नहीं 
सकता । यहाँ हम ऐसे प्रघनन उपस्थित नहीं करते कि भोगने वाला कौन है ? 
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तप्त वासता का अनुभव कंस होता है ? नंगी भूखी कायाएँ क्निकी हैं ? तन 
के सम्पर्तों की सारी सीमाएँ पार कैसे हुईं ? कितने व्यक्ति सपर्क में जाये ? 
थादि आदि। हम ऐस प्रश्न उपस्थित इसमाए नहीं करते क्योकि शायद 
इसकी जानवारी हमारे लिए कोई जावश्यक नही है। कवि 'रसहोनता' के 
अनुभव को उसकी सम्पूर्णता सें व्यक्त वरना चाहता है। बह उतने सदर्मों की 
केवल सूचित करना चाहता है जो केन्द्रीय अनुनूति के परिवेदय में फंले हुए हैं । 
उवि उन सद्मों का प्रयक्लीकरण नहीं करवा चाहता बहिकि सदर्भों समेत 
अधिक से अधिक सम्पीडित (कम्प्रेस्ड) होता चाहता है। अपनी अनुभूति को 
बह पाठकों के सम्मुष्र गुजरती हुई नही दिखाना चाहता अपितु विम्वात्मक' एवं 
छयात्मक भाषा मे ध्वतित एवं व्यजित करना चाहता है। 
दूसरे वाकय-खड में कुछ प्रतीक हैं कुछ विम्द मी हैं और कुछ वावय ऐसे 
हैं जो पूरे के पूरे व्यावहारिक मापा प्रयोग जैसे स्पष्ट हैं। पर सपूर्ण परिच्छेद, 
क्यन करने वाले “मैं' के मानम से सवधित होने से अनुभूति-जन्य एवं भावना- 
त्मक है । इस परिच्छेद मे मै! के अतिरिक्त और एक व्यक्ति 'सीता' भी मोजूद 
है। यहाँ भी 'तप्त वासना के भोग का वर्णन है जौर निरथेकता का बनुभव 
है । चूंकि यह 'अश्ञ' किसी सम्पूर्ण कहानी का हिस्सा है। जाहिर है कहानी मे 
बई और पात्र, वई प्रसव, कई घटनाएँ हो सकती हैं। यहाँ क्‍्याक्ाार का अनु- 
भव चित्रित हो रहा है, कही ध्वनित हो रहा है तो कही ब्यजित हो रहा है 
किन्तु प्रमुखतया प्रत्यक्षीकरण की प्रक्रिया से गुजर रहा है। इस अनुभव की 
अभिव्यक्ति कही विस्तार पाने की ओर अधिक घुकी हुई है। जैसे लेखक हमारे 
सम्मुख अनुभव को उसझे तमाम सदर्मो के साथ घटित होता हुआ दिखाना 
चाहता है। किन्तु फिर भी अपनी अनुभूति को वह व्यावहारिक भाषा मे स्पष्ट 
नही कर रहा है। उसका भाषा-प्रयोग उसका है, उसकी शैलो उसकी अपनी है, 
परिवेश उसका अपना है, 'मौता' उसने निर्माण वी है॥ छूगता है इस विश्लिप्ट 
अनुभूति का प्रध्यक्षीशरण इसी वातावरण में, इन्ही पात्रो के कार्येब्यापारों 
द्वारा ही सम्मव है। सपूर्थ सदर्भ एक ही केन्द्रीय अनुनूति के साथ जुड़ा हुआ 
है! फिर भी यह विद्विष्ठ अनुभव सिकुडा हुआ या सक्षिप्त नहीं है। इसकी 
एक 'कहानी' है । यहाँ कुछ घटित होता दिखाई दे रहा है। दिन्‍्तु साथ-साथ 
यह भी छगता है कि यह अनुमद-विश्येप इससे अधिक विस्तुत एवं 'प्रत्यक्ष' नहीं 
हो सकता न इसम इससे कम अश्लेप्र भी समझ है ? 
तीसरा परिच्छेद न विम्पात्मक है न ल्यात्मक । इस परिच्छेद मे व्याक्रण- 
सम्मत व्यावह्यारिक-भाषा का प्रयोग किया गया है और दिस्ली 'कहानी' के मूल 
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भाव वो समझाया गया है। इस परिच्छेद का पर्याप्त विस्तार हो सकता है 
भौर पर्माप्त संक्षेप भी हो सकता है । ऐसा होने पर दस परिच्छेद के आशय 
में कोई फर्क पड़ने की गुंजाइश नहीं है । भाषा का प्रयोग स्पष्ट रूप से अभि- 
घात्मक है। इन वाबय खंडों में एक विचार का स्पष्टीकरण हुआ ट्र्न 
बावयों का संबंध किसी के अवचतन मानस से ने होकर प्रस्तत पुस्तक के सम्बन्ध 
में लेखक ने अपनी राय दी है । यह परिच्छेद हमें कियी विशिष्ट विचार की 
जानकारी देता है। ऊपर के दा परिच्छेदों के समान भावात्मक अनुभव की 
प्रतीति नहीं कराता । स्पष्ट है यह परिच्छेद 'कलात्मया' नहीं है 

हमने उपयू क्त तीनों परिच्छेदों का चुनाव विशिष्ट उद्देश्य रो किया है। 
तीनों परिच्छेद लगभग एक ही आशय को स्पष्ट करने के छिए छिरे गए हैं 
निर्थकता का अर्थपूर्ण बोध वहीं अंतमु सी है तो कहीं बहिम्‌ सी है और कहीं 
केवल वर्णन के स्तर पर स्पप्ट हुआ है । एक ही अनुभव प्रथम 'खँंट' में अभि- 
व्यंजिन हुआ है, दूसरे खंट में प्रत्यक्षीकृव हुआ है तो वीसरे खंट में इतिवृत्त 
के रूप में चचित हुआ है । प्रथम उदाहरण कबिता का है, दसरा कहानी कक 
भर तीसरा व्यावहारिक, इतिवृत्तात्मक (मटर आफ फैक्ट) भाषा का | प्रथम 
दो उदाहरण साहित्यिक कछाओं के हैं तो अन्तिम उदाहरण विचारात्मता 
गद्य का । 

उपय्‌ क्त चर्चा के आधार पर कुछ निष्कर्ष निकादे जा सकते £ं । 
निप्कर्ष 

१--साहित्यिक कछा में भाषा का प्रयोग गद्यात्मक या पद्मात्मक हें 
सकता है पर हर हालत में भाषाजन्य कला-क्ृति अपने भावांग को लेकर ही 
प्रकट होती हू । इसकी वैचारिक अनुभूति भी भावानुभूति में रूपातंसित 
होती है 

२->+भापा-जन्य कदाक्ृति में आशय और अभिव्यक्ति का '्वत' 
सिद्ध होता अतः इसके ओआयालन में ंल्लेप या “विस्तार! की प्रक्रिया 
घटित नहीं की जा सकती जबकि व्यावहारिक गद्य के आवका्ठन में यह 
संभव है । ह 

ई--साहित्यिक कला-छृति का प्रत्येक घटक सेन्द्रियपूर्ण (आरगनिक हो) 
होता है । कछा की सावयवता देसी कारण सिद्ध होती है । 

४-कविता' भें नाट्यात्मकता, चित्रात्मकता, बिम्बात्मकता एवं 'कथा- 
तत्त्व विद्यमान होता है फिर भी इसकी प्रमुख प्रवत्ति सम्पी हन मक॑ (कम्प्रेश्न ) 
होती है, कविता में अंगमुत लूय होती है 


पे 
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ब-कहानी में वाव्य, नादुय आदि युणो का आविर्माव होकर भी उसकी 
प्रमुख प्रवृत्ति प्रत्यकीकरण की होती है। कहानी में अयमूत “कहानीपत!' 
होता है ! 

नाटक! का उदाहरण हमने इसलिए प्रस्तुत नही किया कि नाठक चूकि 
दृदय विधा है रगमच और पात्रों का प्रत्यक्ष अभिनय उसकी इतनी स्पष्ट 
विशेषताएँ हैं कि उसे क्षत्य विधाओ से अरूप करना कठित नहीं | नाटक मे 
भी कथात्मकता, काब्यात्मकता होती है पर उसकी प्रमुख प्रवृत्ति व्यापारों 
के प्रत्यक्षीश्रण वी होती है। उसे निश्चित काछावधि में विशिष्ट मच पर 
अभिनीत जिया जाता है। अत यह क्षमता उसवा प्रमुख विघात्मक-लक्षण 
है। साहितिक वियाओ का परस्पर समिश्रण विश्विष्ट विधा की मूल प्रवृत्ति 
को नहीं वदक सकृदा ! कविता में छादुय एवं क्‍्यातत््व पाया जा सकता है 
पर कविता ने तो नाटक होती है और न कहानी-उपन्यास । उसी प्रकार 
कहानी में नादुयात्मकता आते से वह चेटटक नहीं बनती ने उसमें काव्य आने 
से वह कविता ही बनती है | साहित्यिक क्लाओ मे आश्यय और अभिव्यक्ति 
का “अद्वैत! कृति-विशेष की जिस प्रमुख प्रवृत्ति के कारण सिद्ध होता है 
उसके अनुसार विधात्मक भेद निश्चित किया जा सकता है । अत यहें कहना 
कि समकालीन कहानी “विधा के किसी भी रूप को स्वीकृत नही कर सकती, 
सत्य नही है। 'बहानीकार की सार्थकता पर चर्चा बरते हुए डा० नामवरसिह 
ने कहा है-कह्ातीरार अपने युग के मूल्य साम/जिक अन्तविरोध के यदर्भ में 
अपनी कहानियों की सामग्री चुनता है *** ** “** कविता में जो स्थान 
लय का है, कहानी में वही स्थान कहानीपन का है । कविता चाहे जिस हृद 
तक छम्दमुक्त हो जायें, छेक्षिन वह छयमुक्त नहीं हो सकती है । छयमुक्त 
रचना काव्य होते हुए भी कविता नहीं वहछायेग्री | कहानीपन से रहित 
गद्य रचनाओ के बारे मे भी यही बात छागू होती है।* 

साहित्य-क्लाओ की सुजन-प्रक्रिया एक-सी ही होती है । प्रत्येक विधा 
अपनी प्रदृत्यात्मकु आब्रद्यक्ता के अनुमार अनुमूति गौर अभिव्यक्ति के 
'अद्वैत' को मिद्ध करती है। कई बार अनुमूति की जटिलता की अमि-यक्ति 
अपनी रूप-गत प्रमुख प्रवृत्ति के अतिरिक्त अन्य कई प्रवृत्तियों का आथ्रय 
लेती है। इसलिए विदिध साहित्यिक-विधाओ में परस्पर-पूरक आदान-प्रवान 
की प्रक्रिया दिखाई देती है कितु इसक यह ब्य नहीं कि कहानी 'कहानी' 
नही रहो, कविता 'क्विता' नही रही या नाटक “नाटक नही रहा । आधुनिक 
कहानी आधुनिक युग की देन जरूर है पर इसका आदिम कचातत्त्व मप्ट नही 
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हुआ है, न हो सक्रेगा। यदि कहानी का कहानीपन नप्द हो जाय तो जो 
रूप उभरेगा वह कुछ और ही होगा, उसे 'कहानी' नहीं कहा जा सकेगा। 
'कहानी' में 'कहानीपन' होता उसकी निग्रति है। झायद यही कारण है कि 
-कहानी के कई हिमायती अंततः कहानी से 'कहानीपन को अलग नहीं कर 

सके हैं। कविता और कहानी के विवात्मक अंतर को स्पष्ट करते हुए डा० 
गंग्राप्रसाद विमलछ कहते हैं-'इतना सच है कि पूरी कहानी-विद्ा प्रयोग, 
शिल्प, कलाचेतना और बोब के लिए कविता की पारिभाषिक शब्दावली पर 
आधारित है'******** कविता उसी पारिभापषिक सीमा में जीवन के यथार्थ 
भोग का एक और रूप प्रस्तुत करती है। कहानी उसी परारिभाषिक रूप सीमा 
में पर्याप्त विस्तार का आधार लेकर जीवन के संघर्ष को चित्रित करती है। 
आलोचक महोदय ने कहानी की “विस्तार-प्रक्रिया' को स्वीकृत किया 
है । यह विस्तार-प्रक्रिया कहानीपन की रूपगत चेतना का मूठ आधार है 

साहित्यिक कछाओं के अनुभूति और अभिव्यक्ति के अद्वैत को सिद्ध करने 
के पश्चात्‌ यह देसना जरूरी हो जाता है कि विवागत विभिन्न घटफ आपसी 
संबंधों के कारण जिस प्रकार “अद्गत' तत्त्व को स्पष्ट करते है। वर्योंकि कई 
बार कला-हपों में विभिन्न अंगों का असंतुलून कछा के संपर्ण रूपबंध को 
बिगाड़ देता है और परिण/मस्वरूष अनुभूति और अभिव्यक्ति एक दूसरे को 
छेदती हुई विधागत अनुपात को विरझूप बना देती । अच्छी और सच्ची कला- 
कृति सेन्द्रियपूर्ण होती है। उसका प्रत्येक घटक एवं अवबव परस्पर-पूरक 
होता है, उनकी स्वतंत्र इकाइयाँ नहीं होती । हमने पिछले अध्याय में कलझाओं 
को संसार की अन्य वस्तुओं से पृथक्‌ू सना रखने बाली वस्तुनिष्ठ गतिशील 
वस्तु माना है । अतः साहित्यिक-कला की पथगात्मकता कैसे उसकी सावयवता 
एवं सेन्द्रियता में स्पष्ठ होती है इस समझता आवश्यक है । कलाओं के चैतन्य 
को सिद्ध करने के लिए कई महान्‌ पाइ्चात्य आलोचकों द्वारा कला की 
सेन्द्रियता पर गहन चर्चाएँ की गयी हैं। हम यहाँ कुछ प्रमुस मान्यताओं क 
जिक्र करना चाहेंगे क्योंकि हम हमारे प्रतिपाद्य विषय से संबंधित कहानी 
कला की सेंन्द्रियता को प्रमाणित करना चाहते हैं । 
कला का सेन्द्रिय बोच 

सजीव प्राणियों का अवयव-संस्थान (आरगैनिज्म) जिस प्रकार प्राणियों 
के प्राण-तत्व का अभिन्न अंग होता है, उसी प्रकार कछाओं की संरचना 
सावयब एवं सेन्द्रिययर्ग (आरग्रेनिक् होठ) होती है । इसका अर्य यह नहीं कि 
कलाओं को सजीत्र प्राणियों के समकक्ष रखा जा सकता हैँ | केवल कलाओं 
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में और प्राणियों में चैतन्य के साधम्यें को स्पष्ट करने के लिए 'सेन्द्रियत्त्व' 
इस शब्द का प्रयोग किया यया है । अत इस शब्द का प्रयोग रूपकात्मक है। 
इस सबंध में कालरिज तथा अन्य आलोचको का विवेचत हमने समझा है। 
अब हम कुछ उन तत्त्ववेत्ताओं का जिक्र करेंगे जिन्होंने कछाओ की सावयवता 
को तक संगत आधार देकर प्रमाणित क्रिया है। इनम एच आस्वोवे को प्रमुख 
माना जाता है। आस्वोर्न न अपनी पुस्तक 'थ्यौरी बाफ ब्यूटी' मे कलाओ 
की सेन्द्रियत््व-मीमासा उपस्थित की है। सक्षेप्र में आह्वोनें की मीमाता 
उपस्थित को है। सक्षेप में आस्वोर्न की मीमाँसा इस प्रकार है । 
२- एंच० आस्वो्ने की मान्यता 

प्रमुखत आस्वोने-प्रणीत सिद्धान्त चित्रकला की सेन्द्रियता स्पष्ट करने 
के लिए प्रस्तुत किये गये हैं। आस्वोयं कहता है---सेन्द्रिय-पूर्ण रचना एक 
ऐसी रचना होती है जिसवा बोध उस रचना के घटकों के बोध के पूर्व ही 
होता है । वह एक ऐसी सरचना (कान्पयुपरिरेशन) है जो अपने विविध अगो 
के योग से स्पष्ट नहीं होती, न हम इस अगो के आपसी सवयो को सख्यात्मव 
पद्धति से स्पष्ट कर सकत॑ हैं। इन अगो की बोषगम्बता, जिस पूर्ण रचना 
के यह घटक हैं, उस रचना के कारण ही स्पष्ट होती है। जब इस प्रकार वी 
सैरिद्रयपूर्ण रचना सवेध होती है तव उसके अवबोधव मे उपयुक्त अगो के 
अतिरिक्त एक नवीत अग का बोध होता है। यदि सेल्द्ियपूर्थ सरचना के 
विविध अगो वी अल्‍छूग अलग चर्चाएँ उपस्थित की जायें तो उक्त नवीन अग 
का अस्तित्त्व ही समाप्त हो जाता है। अत कलाकार द्वारा अववोधित सामग्री 
जब सेन्द्रिय पूर्ण सरचना म रूपातरित होती है और जब एक नवीन अग 
(गुणघर्म) उसम समाविष्ट हो जाता है तद हो वह्‌ रचना कलाशति बहछाती 
है।" आस्वोर्च ने पहछे ही अपनी असमर्थ प्रकट करते हुए कह है 
कि वह अपने सिद्धान्त वो कहाँ तक प्रमाणित कर सकेगा इसवा उसे संदेह 
है कितु उसे विश्वास है वि उसका सिद्धान्त अताकिक भी नहीं हो सकता। 
बहू कला की सेच्धियता को कला के सोन्दर्य-वोध की दतें मावता है और 
'सौंदयवोध' की मात्रा को (डिग्री) नापने ने कुछ मानदड भी सुझाताहहै। 
जैसे-- 

(अ) सेन्द्रिय सरचना की सपत्रता, (रिचनेस) समिश्रता, (काम्प्लैविसटी ) 
और सूइमता (सटल्टी) कलाइृति के सौंदर्य के मानक हैं। 

(व) “हति' के अववोधन में उसकी स॒पूर्णता (कम्पछीटनेस) ओर सघ- 
नता (कार्मकटनेस) का बोब उसके सौंदर्य-वोच का ही परिचायक है। 
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आस्वोन द्वारा प्रस्तुत 'कलाकृति' की व्यारया और सौदय के मानदंड 
मूलतः 'चित्रकला' के विश्लेषण से प्राप्त निष्कर्पो पर आाधारित है । इस 
व्यारया की प्रमुख विशेषताएँ इस प्रकार हो सकती है । 

(१) सेन्द्रियपूर्णत्व का बोध प्रथमतया 'पूर्णत्व' का बोध है और पश्चात्‌ 
विविध अंगों का । 

(२) बिविध अंगो के योग से 'पूर्ण' सिद्ध नहीं होता । 'पूर्ण' के संदर्भ में 
ही अंगो' की सार्थकता प्राप्त होती है । 

(३) सेन्द्रियपूर्ण का अनुभव उसके जंगो के अतिरिक्त एक नवीन 'गृणघर्म' 
का बोध वहाता है । 

(४) सुन्दर वस्तु की पाँच प्रमूस विशपताएँ होती है--- 

अ-सम्पन्नता ब-संमिथ्रत्ता क-सूक_््मता इ-संपूर्णता ए-संघनता । 

उपयू क्त विशेषताएँ केवल 'चितकला' को ध्यान में रसकार प्रस्तुत की गई 
हैं । इसलिए बावजूद इसके कि आस्थोने का सिद्धान्त बड़ा तकंपूर्ण और शास्प्रीय 
है, अबवूरा लगता है। क्योकि 'कछाक्ृति' की यह व्यारया किसी निर्जीब वस्तु 
पर घटा कर भी प्रमाणित की जा सकती है। रुकड़ी की बनी कोई चीज या 
प्लास्टिक को बनी कोई गुड़िया की संरचना में सभो तत्त्व विद्यमान हो साफते 
है । तब प्रच्न यह उपस्थित होता है कि निर्जीव 'वस्तु' में और सेच्चिय कलाकछृति 
में तत््वतः बया भेद है ? भास्वोर्न का सिद्धान्त शायद इसलिए अधूरा छगता है 
क्योंकि उसने 'चित्रां को सम्मुस रुसा है। चूहि 'चित्र' का प्रथम अवलोकन 
संपूर्ण का बोच कराता है धौर तत्पच्चानू विविध अंग्रों का; छफट़ी की वस्तु 
का अवबोधन इससे कुछ अछूग 'बोच' नहीं कराता | परन्तु जब साहित्यिक 

वालाकृति के संबंध में हम इस सिद्धान्त को घढाने छूगते है तथ इसका अधूरा- 

पन्‌ खटकने लगता है। “चिन्र' के समान साहित्यद्धति का प्रसम अवलोबान 
उमके “संपूर्णत्व' का बोध नही करा सकता । साहित्यक्ृति के प्रथम आकलन के 
लिए कम से कम उसे एक बार पढना या सुनना आवण्यक है| उसे पट़ने या 
सुनने से पहले उसके संपूर्णत्व का बोध ग्रहण करना असम्भव है। उसे पूर्ण 
पढ़कर हो संपूर्णत्व का बोध हो सकता है । उदाहरण के लिए किसी 'वहानी' 
की पठन-प्रक्रिया को छिया जा सकता है । किसी-किसी कहानी को पढ़ते समय 
शब्दों और शब्द-ममू हो से बने वाक्य संडों द्वारा अर्वबोध होने लगता है। ऐसे 
कई वाक्य ख्ंद किसी 'घटना' का बोघ कराते है जौर एक सम्पूर्ण अर्थ 
निर्मित होती है । जैसे-जैसे हम कहानी को पढ़ते चणे जाते है नवीन अर्थक्ृतिर्यां 
निर्माण होने ऊगती है जौर पिछली अर्थक्षतियों के संदर्भ में अपनी सार्थकता गिद्ध 
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बरने लगती हैं। इसके साथ-माथ पिउलो अरवद्धतियाँ भी अगली अर्थकृतियों के 
संदर्भ मे रूपातरित सार्थकता को जन्म देती हैं। यही प्रक्रिया सम्पूर्ण कहानी 
के पढ़ छेने तक जारी रहती है, विविघ जर्यकृतियों मे परस्पर आदान-प्रदान 
होता हुआ अर्थनिश्चिति की प्रक्रिया बनती-टूटती कहानी के अत तक चलती 
रहती है । और कृति के पूर्णत्व का बोध रूपायित होने लगता है। कहानी की 
प्रत्येक घटना, घटनाचक्र, एव अन्य उपादान पूर्ण! के सदर्म मं अववदोध्ति होने लगते 
हैं। इस प्रकार उसे पढ छेने के पदचात्‌ उसके सारे अग “पूर्ण! के सदर्भ मे एक 
जया अर्थ देने छगते हैं ओर अपनी सार्थक्ता सिद्ध करते हैं ॥ अब हम कह सकते 
है कि 'साहित्यह॒ति! विविध अग्रो के 'योग' से निर्माण नहीं होती अपितु 
'सम्पूर्णत्व” के सदर में श्रत्येक मग परस्पर सबन्यित होता हुआ 'पूर्ण! का 
अभिन्न अग होता है । इसके साथ रचना से सम्मिलित अयो के जतिरिक्त उस 
रचना में एक नवीने अगर एवं गुण का बोध होने छगता है। यह नया भय 
रचना में प्रत्यक्षता उपस्थित नहीं होता पर उसका वहाँ होना अनिवायें है 
वरना रचना केवल यात्रिक' एवं निर्नाद वस्तु के समान बनकर रह जायगी। 
इसी मय गुण के कारण साहित्य-ह्ृति में चेतनता, सपत्रता आदि विशेषताएँ 
जा पादी हैं । 

इस भ्रवार आस्थोर्त वा सिद्धान्त साहित्य कृति बे सम्बन्ध मे भी घटाया 
जा सकता है । 

३ टो० ई० ह्य,म की सान्यता 

हम वी सेन्द्रियत्व भीमासा प्रमुखत सन्दरिय सरचता और यात्रिक रबना 
के भेद को स्पष्ट वरती है । वह बहता है-'हति की यात्रिकत्ता उसके अगो वे 
जोड से निर्माण होती है । इन अग्ो को एक दूसरे के पडोस भे रख देने से यात्रिक 
रचना का निर्माण सम्मवनीय हो जाता है । विन्तु सावयव एव सेव्द्रिय रचना 
का निर्माण इस प्रकार के जोड से सभवतीय नही है ॥ सेन्द्रिय-सजीव-हूति की 
यात्रिक्ता बिल्कुल अलग होती है सेन्द्रिय रचना के विदिघ अगो का स्वतस्त 
अस्तित्व नही होता । क्योकि यहाँ प्रत्येक अवयव दूसरे के कारण परिवर्तित 
होवा रहता है । अत रचना का सेन्द्रियत्व विविध अवयवों की परिवर्तनशीछता 
एवं सम्यन्धों की परिवर्घन-क्षमता के कारण सिद्ध होता है ॥/ 


३ चुलादियरिर वाइड्ले करो सोडियत्व मीयएंसा 


बाइड्छे ने कछाइति के जीवश्यास्त्र का बडा गहन गौर तकंपूर्ण विवेचन 
ग्रस्तुत किया है । सजीव प्राणी और क्‍्लाइवि इत दोनों के सयठन-सस्यान का 


९२ । कहानी की संवेदनशीलता : सिद्धान्त भौर प्रयोग 


तुलनात्मक विव्छेषण प्रस्तुत करने के कारण बाइड्ले की मीमांसा अधिक युक्ति- 
युक्त जान पड़ती है । इस मीमांसा का संक्षिप्त रूप इस प्रकार है । 

(१) वैसे कलाकृति लट्ष्यार्थ में सजीव होती है ; प्रत्येक युग में कछाक्ृति 
का अर्थ बदल सवाता है। अर्थ-परिवर्तत की क्षमता के कारण ही कलाकृति 
को सजीव कहा जाता है। पेन्द्रिय प्राणि के समान कछाक्ृति का भात्मनूतनी- 
कारण होता रहता है । 

(२) सजीव प्राणि एवं वनस्पति के समान कछाक्षृति विभिष्ट नियमों 
हारा संचाछित होकर भी स्वतंत्र होती है; उसकी स्वतन्त्रता अपने नियमों के 
पालन से अवाधित रहती है । सजीव प्राणियों के झप-घारणा विषयक सिद्धान्त 
बहुत लचीले होते हैँ | इन सिद्धान्तों की अंडों में गिनाया नहीं जा सकता | 
दुसी प्रकार कछाकृति के भी नियम छचीजले होते हैं; उनका भी कोई संस्यात्मक 
रूप नहीं हो सकता । अपने अव्याख्येय नियमों की नियंत्रण-वक्षा में कलाक्ृति 
ओर सजीव बस्तु असं््य झूपों को थारण करती है। रूपनिर्धारण की इस 
प्रक्रिया में कमी-कनी इन नियमों को मरोड़ा जाता है, पर उन्हें नप्द नहीं 
किया जाता। अत: कलाक्ृति में एक प्रकार की अनियमित नियमितता 
होती है । 

(३) सजीव प्राणि के समान कत्मक्ृति के निर्माण के स्िए जितने अवयवों 
की भावश्यवाता होती है, केवछ उसने अवयबों से वह निर्माण नहीं हो सकती। 
आवश्यकता से अधिक उसमें कुछ होता है । इस कुछ अधिक को हम संपन्नता 
(रिचनेस) कह सकते हैं । 

(४) सजीव प्राणि और कलाक्ृति अपने परस्परावलंधित अवयबों से 
बनती है । अवयबों के परस्वर सम्बन्धों में बदल होते ही प्राणि और काछाद्ृति 
का रूप भी या तो बदल जाता है और नहीं तो नग्ट हो जाता है। सेन्द्रिययर्ण 
वस्तु अपने अवयवों के योग का फल नहीं होती । उसमें एकता का प्रमुग्च तत्त्व 
विद्यमान होता है । यहाँ पूर्ण पहले होता है जो अपने आंगों द्वारा निरमित होता 
हैं । भतः पूर्ण का अपने अंगों पर नियंत्रण होता है । इन अंगों को यदि पूर्ण 
से अछग किया जाय तो वे निरथंक बन जाते हैं। पयोकि 'पूर्ण टकर 
उनका कोई अस्तित्त्व ही नहीं होता । पूर्ण के अपने अंगों पर नियंत्रण के कारण 
ही वस्तु में एक बंदिश थआ जाती है; सुसंबाद (कोहरेन्स) स्थापित दीता है 
ओर उर्बस-क्षमता (फर्टिलिटी) आ जाती है । 

(५) प्रत्येक सजीव वस्तु ऊतकों (टिश्यू) की बनी हुई होती है 
भी ऊतकों (टिब्यू) के समान प्राण्र-वत्त्व के आधार पर खड़ी हु 
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सजीव प्राणियों वे ऊतकों म जो जीवद्रव्य (प्रोटोप्लाज्य) होता है वह ऊतडो के 
मध्य-भाग से अछग किया जा सकता है| मध्य भाग की रचना दो परस्पर- 
विरोधी तत्वों के आपसी तनाव के कारण पैदा होती है। जीव-श्यास्त्र म इन्हें 
यूनिट कहा जाता है) जिस प्रकार सजीव प्राणि का सगठन-सस्थान उक्त 
तनावो के प्रह्चि पर आधारित होता है उसी प्रकार कछा-कृति के ऊवकजन्य 
यूनिट (अनुसूतिजन्य प्राणवत्त्व) उसका सगठत-सस्थान उपस्थित करते हैं। क्ला- 
कृति मे ततावी के मूलभूत तत्व एक ही समय परस्पर विरोधी एवं परस्पर 
पूरक होते हैं। क्ला-कृति मे ऊतको के स्तर के वीचे अर्थ का या आशय का 
स्तर होता है। इस स्तर के आपसी सम्बादित्व एवं विसम्वादित्व के कारण 
कल्ला-कृति के ऊतक को सघनता (व्हाल्यूम) प्राप्त होता है । 


निष्कर्ष 


उपयुक्त विवेचन मे वाइडले ने सजीव प्राणि और कछा-हृति की समानता 
प्रिद्ध करने के लिए दोनो के मम्पूर्ण सगठन-सस्यान का विश्लेषण उपस्थित 
किया है। अत यह विवेचत सम्पूर्णत ग्रास्तीय एवं त्कंसगत बन गया है, 
इसमे कोई शक नहीं । हम इस विवेचन से असहमत नहीं हो सकते किन्तु 
क्ला-हृति और सजीव प्राणि मे समानता होना और बात है व कछा-कृति और 
सजीव प्राणि को एक दूसरे का पर्याव साउना दूसरी बात है । बस्तुत दोतों के 
बीच म साम्य वी अपक्षा भेद को समझना जरूरी है। पर कठिनाई यह है कि 
दोनों के बीच भेद का एहसास तो होता है परन्तु इसे हर्काविध्ठित आधार 
देकर प्रमाणित करना छगभग असम्मव है। फिर भी प्रत्यक्ष कछा-कूति का 
तर्क॑सगत झास्तीय विश्लेषण कर उसका सेन्द्रियत्व सिद्ध किया जा सकता है। 
उदाहरणार्थ कविता के शब्द, विम्व, लय आदि अगोो भे परस्पर सम्बन्ध क्सि 
प्रकार स्थापित होते हैं इनकी दास्तीय जाँच वी जा सकती है। इसी प्रकार 
कहानी में घटना, वस्तु, प्रसप आदि अरगों का परस्परावठम्दित्व डू ढक्र कहानी 
का सेस्द्रियत्व सिद्ध किया जा सकता है। यह भी सिद्ध किया जा सकता है कि 
कैसे साहित्य-हृति के विविव अगर एक ही समय परस्पर सम्दन्धित होकर भी 
"पूर्ण! की मियत्रण-कक्षा में परिवर्तित एवं परिवर्द्धित होते रहते हैं । 

साहित्य-हृति के वेस्द्रिय-पूर्ण रूप को सिद्ध करने के पश्चात कृति के विविध 
उतगादानों के परस्पर सम्बन्धो का विश्लेयण प्रस्तुत करना आवश्यक हो 
जाता है | च्‌ कि हमारा भ्रतिपाद्य विषय कहानी विधा तक ही सीमित है 
कहानी के विविध अगोपागो का विश्लेषण उपस्थित कर बहानी की सेन्द्रियता 
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को हम प्रमाणित करना चाहेंगे | संसार के सभी व्यापार संकेतों के आधार 
पर अवलोकित एवं अववोधित होते है । कला-ज्यावार भी संकेतों का आश्रय 
लेकर आस्वादय बनता है। अत: किसी साहित्य-कृति के विविध अंग अपने 
आप में कोई अस्तित्व नही रखते । इन्हे साकेतिक भाषा में अभिव्यात् करना 
पड़ता है । यवार्थ की अनुभूति, इस अर्थ में संपूर्ण यथार्थ की अनुभू ति नही होती 
अपितु साकेतिक आवार देकर पूर्ण अनुभूति का आभास कराया जा सकता है। 
इसलिए माहित्य-कृति की आास्वाद्ममानता किस प्रकार संकेतों के आधार पर 
रड़ी है इसे जाँचना आवश्यक है 
२क कहा-चेतना ओर संकेतत-वोध 

कई बार हम भूल जाते है कि कला की आस्वादप्रक्रिया संकेत पालन के का रण 
ही सिद्ध होती है। कछा के आस्वादन में संकेतों का महत्त्व स्पष्ट है | वस्तुत: हम 
किसी कठाऊकति को पूर्ण छूप से न देसकर भी पूर्णतः देखने का आनंद लेते है। इसका 
कारण भी संकेतों के पालन में ही निहित है । दूरी पर गट्टे हुए किसी जानवर 
को गाव कहकर जय हम पहुच। न छी है तब हमर 'गास' की केवल एक ही बाजू 
देख सकते है जो हमारी दृष्टि के सामने है। पूरी 'गाय' को हम नही देश सकते 
फिर भी उसे जन र को देवर पूर्ण विश्वास के साथ कहते है कि हमने "गाय 
देगी है किसी चित्र को देसते सगय उसका एक ही आयाम दममारे सामने होता 
है फिर भी पूर्ण चित देसने का संतोप प्राप्त कर लेते है । जिसे हम यथार्थ कहते 
हैं वह भी इसी क्षर्य मेंपूर्ण यथार्थ नहीं होता बल्कि यथार्थ का एक ऐसा 
आयाम होता है जिसे हम देस पाते है और सवेतों के आधार पर संपर्ण 
यथारयें को जानने का आनन्द छेते है । कछाकृति में निर्मित संसार को जानने 
का आनंद भी संकेतों के कारण गेत्ा हैं| क्योकि संसार का प्रत्येक 
अनुभव आध्यात्मिक स्तर पर वर्द्ध यथार्थ ही होता है। बिना संकेतों का 
आधार लिए किसी भी व्यापार को अवबोधित एवं आस्वादित नहीं किया जा 
सकता । अतः कछाकार और पाठक दोनों को भी इन संकेतों से परिचित होना 
आवध्यक है । कलाओं के विकास के साथ इन सकेतों में घटबढ़ हो सकती हैं 
पर कछाकों का सम्प्रेपण बिना संकेतों के असम्भव है । 

कहानी साहित्य मे सकेत-बोच के विपय में प्रसिद्ध कहानी समालोचक 

सीन-ओ फाउलिन मे बड़ी रोचक चर्चा उपस्थित की है। उन्होंने तो यहाँ तक 
स्वीकृत कर लिया है कि झहानी की श्रेष्ठता संकेतों की सत्याभास-क्षमता पर 
निर्धारित होती है । आछोचक के अनुसार प्रत्येक साहित्यिक रचना अपने आप 
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में सकेत होती है । कहानी! भी एक सक्ेत है, सम्पूर्ण जीवन को चिह्नित करने 
को बहाना है । जीवन भी कई सकैतो से पूर्ण है। कसी 'घटना' को भी सत्य 
सही कहा जा सकता । क्योकि वह भी एक सकेत होता है । आदि भी, अन्त भी 
और मध्य भी एवं चरम सीमा भी अपने आप में सवेत हाते हैं। इन सकेंतो 
को स्वीडूत कर मान लेता कि यह सम्पूर्ण है-कहानी की आस्वाद्यमानता वा 
रहस्य है । अतः कहानीकार जीवन की गतिशीछता को सुचित करने के जिए 
कई सकेतात्मव' तरबीत्रों का निर्माण करता है और एक छोटी-सी घटना में 
चैश्वथिकता वा आभास उत्पन्र करता है । 

आधुनिक साहिंत्यकारो का यह दावा करना कि वह जीवन के विशुद्ध 
यथार्थ का चित्रत करते हैं अर्ध॑धय है । आधुनिक युग के विज्ञान निष्ठ पाठक 
भले ही स्थूल एवं भद्दे सत्याभास को विश्वसनीय न मानते हो फ़िर भी कलाओं 
का यथार्थ पाठकों को किसी न-र्िसी रूप में विश्वास कर लेने के लिए बाध्य 
करता ही है । यह सही है कि आधुनिक पाठकों बी “विश्वारा-क्षमता' (मेक 
बिलीफ) धीमी पड गयी है । वे पुराने दोर के समान भद्दी चमत्वारप्रियता वा 
का शिकार नही हैं किन्तु उनकी विश्वास-क्षमता सम्पूर्णत नष्ट नहीं हुई है, 
ने हो सकेयी। क्योकि आधुनिक सा्ित्यकारों ने अपनी तरकीबें भले ही बदल 
दी हैं पर पूणत बिता उनके यथा का चित्रण असम्भव है। पुराने सम्रेतो की 
जगदहे नये सवेतो ने रो ली दै पर साकेतिकता बतई नष्ट नही हुई है। सब्रेतो के 
प्रयोग से एक ओर साहित्यद्गति आस्वाद्य होती है ता टूसरी ओर सबतो वी 
आधिष्वारक्षमता क अतिरित और कुछ साहित्यद्ृति म विद्यमान होता है 
जिसका बोध भी सकतो के कारण ही होता है । इस्तीलिए बर्धेसत्व का अब 
लोकन पूर्ण सत्य बे अवलोकन का आनन्द प्राप्त करा देता है। जिस प्रवार 
साहित्यकार सवेतो का प्रयोग करते अपनो जीवन-दृप्टि को अभिव्यक्त करता है 
उसी प्रवार पाठक भी इन सकेतो वो ग्रहण करते वे लिए कहीं अपनी विवेव- 
शक्ति पर नियत्नण रखता है तो कहीं उसे अधिक जागृत करता है। कही उसे 
अधिअश्वनीय तत्व पर विश्वास कर लेना पड़ता है तो कही “विश्वसनीयता! को 
समझने के लिए अपनी बौद्धिक चेतना को प्रेरित करना पडता है। तथ ही 
उसके लिये साहित्य-कृति आस्वाय हो सकती है ।* 

आधुनिक साहिष्य जैसे जैमस अधिकाधिक दैज्ञानिक-चेतना के प्रभाव में विक- 
वित होता चला जा रहा हूँ वसे-दंसे सकते बोध आधिए वजालिर, वुद्धिवस्‍्य 
और यथार्थ रूप ग्रहण करठा जा रहा है । अत आधुनिक साहित्य के क्ञकवत 
में पाठकों वी बल्पना-शक्ति पर बहुत अधिक एनाव नहीं पडता बजाय इसके 
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प्राचीन साहित्य में कला-सकेव भहे, स्थूल, एवं अवैज्ञानिक होते थे जिसमे 
पाठवों की आस्वादन-प्रक्रि| विश्वास करने के तत्त्व का बहुत अधिक प्रश्रय 
लेती थी । वैसे हिन्दी कहानी का आरम्म आधुनिक वंज्ञानिक युग में ही हुआ 
है फिर भी कहानी का प्राचीन दौर पाठरों को कल्पना-शक्ति पर पर्याप्त मात्रा 
में निर्भर रहा है। प्रसाद, प्रेमचन्द की कई कहानियाँ कई वर्षों की अवधि को 
सूचित करने के लिये जिन तरकीदो का प्रयोग करती रही है, उनमे भद्दापन 
बहुत है । यशपाल की कहानियों में भा समयत्तत्त्व बड़ा स्थूल है। इन बहा- 
नियों में घटनाओं का क्रम, उनका समय, स्थान आदि में यथार्थ का आभास 
स्पष्टीकरण के स्तर पर व्यक्त हुआ है, व्यजना का प्रश्नव बहुत कम लिया गया 
है | इसमें कोर्ट शक्त नहीं है कि प्राचीन दोर के दाहानीकारों की सपेदणीलता 
ही मनुप्य जीवन के बाह्य-यबार्थ का चित्रण करती है इसलिए इनकी कहानियों 
में घटनाओं का विवरणात्मक स्वर अपेक्षतया अधिक है । समकालीन एवं नयी 
पहानी जीवन वी आन्तरिकता को व्यजित करना चाहनी है, अतयंथार्थ के क्षण 
को कन्द्र बनाकर अभिव्यजित होना चाहती है । अतः घटनाओं का चित्रण 
अपेक्षतया व्यजनात्मक हो गया है । उन कहानियों का पाठऊ कहानी के साथ- 
साथ चलता है, वह जो कुछ पटता है उसमे प्रत्यक्ष भोगने का अनुभव होता है 
यहाँ भी सकेतो का प्रयोग होता है, विष्यास करने बग तत्त्व विद्यमान होता है, 
यथार्थ का चित्रण अधरा ही होता 6, पर कहानीकारो द्वारा ऐसी कूद्ध ततांतिक 
तरकीवें प्रयुक्त की जाती है कि पाठक अध॑सत्य को देयकर भी सम्पूर्ण सत्य को 
देखने का आनन्द तेते है| सत्यामभास सत्य बन जाता है । 

वस्तुतः प्रत्येक साहित्यिक कलाकार अपनी संवेदनशीलता को एवं व्यक्तित्व 
को अभिव्यक्त करता है पर उस अनिव्यक्त के लिए वह किसी न किसी “हूपव॑ंध 
का चुनाव करता है । या यू कह्दे कि उसकी विशिग्ट स्वेदनणीलता अपना 
अभिव्यक्ति-रूप चुनती है, अधिक समुचित होगा । चू'कि प्रत्येक अभिव्यक्ति-ल्प 
अनुभूति को प्रतट करने का नसंफ़ेत होता है अभिव्यक्ति के सभी उपादान साके- 
तिक ही होते है| कविता में विम्ब, प्रतीक आदि तत्त्य ययाथे को व्यजित 
करने के विश्वसनीय माध्यम होते है । कहानी में चरित्र, वातावरण, कथावस्तु, 
भाषा आदि अंग अपने आप में यथार्थ चित्रण के प्रामाणिक संकंत होते है । 
प्रत्येक साहित्यकार अपनी संवेदनरीलता के अनुसार कथध्य वा चुनाव करता 
है, भाषा का प्रयोग वरता र, विद्या का उपयोग करता है और अपने व्यक्तित्त्य 
को इम तरह अधभिव्यक्त करता है मि हमे उमकी अभिव्यक्ति प्रामाणिक लगे । 
आधुनिक साहित्य में संकेत-बोध अनुमूति-तत्त्व के साथ इनना एकरप हो गया 
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है कि सकेतो को अलग कर सकना असम्भव हो जाता है। अनुभूति और अभि- 
ध्यक्ति क अद्वत इतना स्पष्ट है कि अभिव्यक्ति के सकेतो पर स्वृतन्त्र रूप से 
चर्चा करने की वैसे आवश्यकता ही नहीं रहती । सही देखा जाय तो कलाओ 
में केवल दसवाँ हिस्सा सकेतों की कारीगरी का है और शेप सब कुछ 
“व्यक्तित्व” है ।!* सकेत-वोध की चर्चा का रिष्कर्ष इसना ही है कि प्रत्येक 
कलाकार चू कि यथाथे के एक ही हिस्से को देख सकता है, स्केतों के बेमालूम 
एवं विश्वसनीय प्रयोग से अपनी अनुमति को यथार्थ के चारो आयामो (फोर 
डायम्रेशन्स) समेत व्यक्त कर सकता है और अपनी सीमित क्षमता के अभाव की 
पति करता है । इस अर्थ मे कला के सकोत' कला के अल्तर्वाह्य कलेवर के भदूट 
अग होते हैं । 

हमने पिछले कुछ पत्तों में स्पष्ट किया ही है कि कहानी विधा अपनी 
प्रवृत्ति से ही अनृभूति का प्रत्यक्षीकरण करने की ओर अग्रसर होती है भरत 
कहानी की मूलभूत अनुभूति मनृष्प जीवन की घटनात्मक भाषा में अभिव्यक्त 
होगा चाहती है । जहाँ घटना का प्रश्न उपस्थित होता है बहाँ चरित्र, वाता- 
वरण, प्रसग आदि तत्त्व आप ही आप उभरने लगते है। इन सब अगो का 
कार्य किसी केन्द्रीय तत्व को प्रकट करता होता है अत ये विविध अग परस्पर 
सम्बन्धी में परिवर्तन परिवर्धन करते हुए विकसित होते हैं और कृति का रूप 
उभरने लगता है । चू कि हमारी चर्चा कहानी विधा तक ही सोमित है हम 
कहानी के विविध अगो की चर्चा उपस्थित करना चाहेगे और यह सिद्ध करने 
का प्रयत्त करेंगे कि कहानी के विविध अग क्सि प्रकार आपस मे जुड़े हुए होते 
हैं, कि इनके द्वारा 'सेन्द्रियपूर्ण। कैसे निर्माण होता है, कि इन अगो का कोई 
स्वतत्ते महत्त्व वही है, कि कहानी के प्राचीन साक्रेतिक तत्त्व आधुनिक कहानी 
के लिए क्यो नाकारा प्रमाणित होते हैं । हम एक वात पहले हो स्पष्ट कर देना 
चाहँते हैं कि जिन विविध अगो से सम्बन्धित चर्चा उपस्थित होगी उन्हे कहानी- 
कला के 'आदर्श! के रूप मे हम स्वीकृत नही करते । क्योकि कहानी का कोई 
आदर तन्‍्त्र नही हो सकता इतना ही कि कई क्हात्रियों को प्रढकर हमे लगता 
है कि वुछ अग ऐसे हैं जो बार-बार किसो न किसी रूप मे कहानी-कला को 
विवर्तित करते जा रहे हैं । कुछ प्रत्चीन सरेत अनुपयुक्त हो गये हैं, कुछ तवीन 
पैदा हुए हैं, तो कुछ प्राचीन होकर भी नदीनता के वाहक हैं । अत एक अच्छो 
बहानी में विविध अगो का स्वरूप बया हो सकता है इसकी तात्त्विक चर्चा 
उपस्थित फी जा सकती है और कुछ निष्कर्प हाथ आ सकते हैं। यह नही कि इस 
अगो का प्रयोग करके अच्छी कहानी लिखी जा सकेगी बल्कि अच्छी कहानी में 
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संकेतों के परस्पर संबंध कंसे हो सकते हैं इसका विश्लेषण हो सकता है | 

कथात्मक साहित्य के तन्त्र-पक्ष की चर्चाएँ अंग्रेजी आलोचना में हिन्दी की 
अपेक्षा कहीं अधिक तात्विक स्तर पर पायी जाती हैं। हिन्दी में ऐसे भी प्रयत्न 
हुए हैं पर आधुनिक कहानी के सन्दर्भ में शिल्प-पक्ष की चर्चा को निहायत ही गोण 
स्थान प्राप्त हुआ है । कारण शायद यह हो कि कहानी की शक्ति को आलोचकों 
ने उसकी वैचारिक-कंति में पाया है, उसका शिल्प-पक्ष तो अनुभूति पक्ष के पीछे- 
पीछे चलता है । यह सही भी है पर शिल्प-पक्ष नकारना भी तो असम्भव है | 
हमने अन्य आलोचकों की मान्यताओं को ध्यान में रखते हुए वलीन्‍्य ब्रुक्स की 
मान्यता की केन्द्रीय महृत्त्व दिया है। ब्रृकस ने अपनी पुस्तक “अंडरस्टडिंग 
फिक्शन' में प्रत्यक्ष कहानियों के पाठ दिये हैँ और तान्त्रिक सिद्धांतों पर चर्चा 
उपस्थित की है अतः: उनकी पुस्तक कहनी पाठ और प्रक्रिया की व्यावहारिक 
आलोचना प्रस्तुत करती है 
ख. कहानी की रूप-प्रक्रिया और तनन्‍्त्र की खोज 

अच्छा कहानीकार इस बात को जानता हैं कि कहानी का कोई आदर्श 
एवं अंतिम रूप' नहीं होता | वह जब लिखने बैठता हैं तव रूप! की खोज 
करता हुआ बागे बढ़ता है, झूपगत प्रक्रिया से गृजरते हुए अपने पात्नों के 
स्वभावों की खोज करता है, उनके मनोव्यापारों की तलाण कर और रबय॑ उन 
पात्रों के प्रति अपनी भावनाओं की खोज करता है। वह यह भी जानता है कि 
उसकी कहानी में संग८न-संयोजन की जरा-सी भी त्रुटि कहानी की मल भावना 
को तोड़ मरा सबती है । शिल्प सामग्री का अतुरूप चुनाव और प्रयोग उसकी 
कहानी को अर्थवृर्ण बना सकता है । ऊव वहानीकार अपनी अभिव्यक्ति सामग्री 
से पूर्णतः परिचित हो जाता है तब उसके संमुख पहला प्रश्न हो सकता है-कद्दानी 
कहाँ से आरम्भ करें ? अपनी सामग्री को कैसे उद्घादित (इबस्पोंजिशन) 

रें ? इस प्रश्न का उत्तर प्रत्येक कह्दानीकार के लिए प्रत्येक कहानी के सम्बन्ध 

मे अलग-अलग हा सकता है । कहानी का आरम्म आकर्षक हो या ने हो इससे 
हमारा कोई मतलब नहीं | हम आरम्भ की बात की तात्त्विक चर्चा उपस्थित 
करना चाहते हूँ बौर सिद्ध करना चाहते हैं कि कैसे कहानी का आरम्म पाठकों 
के लिए कहानी की विशिष्टता को जानने का महत्त्वपूर्ण तत्त्व है 
१. कहानी का आरम्म 

कहानीकार मनुप्य जीवन की किसी एक घटना को अपनी कहानी क्रे कश्य 
से रूप में ढालता है | घटना के अन्तर्गत कुछ चरित्र उभरते हैं जिनका सम्बन्ध 
केवल उक्त घटना. विज्ञेप से द्वी नहीं होता अपितु उस सम्पूर्ण जीवन-प्रक्रिया से 
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होता है जिसकी यह घटना एक सार्थक अग होती है। इसलिए कहानी के 
अस्र्गत पात्री का कु इविहास होता है, जीवन वी प्रक्रिया से गुजरने के 
वारण उतका एक व्यक्तित्य बता हुआ होता है । कहानीकार के सम्मुख प्रश्द 
यह होता है वि वह अपने थात्नों के पूर्व इतिहास को दिस हद तक प्रस्तुत करे 
ताकि वे पात्र घटना-विशेष से कटे हुए न लगें, और न प्रमुख घटना वा अनुचित 
विस्तार भी हो । वह अपनी कहानी का आरम्म ऐसे बिन्दु से करना चाहता 
है जहाँ से वह वडी गति के साध और तवंपरर्ण सगति को लिए कहानी के 
निर्णयात्मक अग तव' पहुंच सके । एक ओर चरिक्नों के पूर्व इतिहास की अनि- 
वाय आवश्यड ता और दूसरी ओर अनुचित विस्त/र का खठरा इन दोनों के 
बीच कहाती की रूप प्रक्रिया उदुघाटन-तत्त्व की खोज करती है । देखता यह है 
कि चरित्नो के एवं प्रमुख घटना हे पूव॑-सन्दर्भों के चुनाव की सीमा बया है ? 
कथात्मक साहित्य म॒ प्राय इसी 'सीमा' के कारण उपन्यातत और कहानी में 
विधात्मक फर्क स्पष्ट होने लगता है। पूर्व सन्दर्भ वा अपने आप में कोई महत्त्व 
नही इनके स्वतसत्त विवरण की आवश्यकता भी नहीं होती किन्तु इसके बिना 
बहानी वी प्रमुख घटना निरथंक होगी, एक चमत्कार से अधिक उसबा वोई 
महत्व नही होगा । द्विद्दी कहाती के प्राचीन दौर म कई दार हमारे वह्मतीकार 
पूर्व-सन्दर्मों के विवरण में इतने मशगूल हो जाते थे कि प्रत्यक्ष धमुख घटना तक 
आते-आते कहानी समाप्त हो जाती थी और ऐसे समय बहानीकार किसी 
संयोग वा सहारा लेकर इत्रिंम चरम प्रिन्दु को जन्म दता था ऐसी कहानियाँ 
प्राय एक नुस्पे से अधिक बुछ नहीं होती थी। 

कही कही पूर्वे-सन्दर्मो बा विरतृत वर्णन भी आवश्यक हो जाता है । 
विशेषत भव बहानी में किसी प्रभाव पूर्ण व्यत्तित्त्त को चित्षित करना होता 
है ऐसे विस्तृत विवरण आवश्यक हो जाते हैं किन्तु शत यह है कि ऐसे विवरण 
कहानो के सम्पूर्ण बुताव से फैल जाते चाहिए वरत्‌ बहानी 'किरिसे! का रूप 
घारण कर लेगी | सक्षप में अच्छी कहानी का कंन्द्रीय क्षण” अपने “वर्तमान! के 
साथ अतीत को लेकर चलता है पर सम्पूर्ण केन्द्र विन्दु वर्तमान" ही होता है । 
कहानी म पूर्व सन्दर्मो की सीमा का उल्लधन बरने से क्हावी का संतुलन इल 
जाता है और उसकी रुूप-निर्धारण-प्रत्रिया अस्वामाविक एवं असगत प्रतीत 
होती है | कुछ उदाहरण हमारी बात को प्रमाणित कर सकते है 3 

इलाचद् जोशी की दुष्पर्मी' कहानी का आरम्भ इस प्रकार है- 

(अ) हम लोग टडन जी वे यहाँ बैठे थे। इतवार का दिन था । दोपहर से 
चाश खेलते-सेलते रात हो चली थी । एक मझले वद के दुदले पतले व्यक्ति पर 
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मैं बहुत देर से गौर कर रहा था | उसकी आयु ३०-३५ बपं के बीच होगी । 
“यहाँ पर पूर्वोक्त अपरिचित व्यक्ति ने अपना सुदीर्ध मौन अकस्मात भंग 
किया । 
दुष्कर्मी (इलाचन्द्र जोगी) 
(आ) शहर के एक ओर एक तिरस्कृत मकान | दूसरा तलल्‍्ला वहां थोड़े 
में एक स्त्री अँगीठी लिए बैठी है। अंगीठी की आग राख हुई जा रही है| वह 
जाने क्‍या सोच रही है। उसकी अवस्था बीस-बाईस के लगभग होगी । देह से 
कुछ दुवली है और सम्श्नान्त कुल की मालूम होती है ** 
(पर्ती! (जैनेन्द्रकुमार) 
(इ) “बह उम्र कमरे में बेहोश पड़ा है । आज मैंने उसकी झाराव में कोई 
चीज मिला दी थी कि खाली शराब बह शरबत की तरह गठ-गठ पी जाता 
है, और उस पर कोई खास असर नहीं पड़ता । *“” लेकिन मैं जानता हू 
कि वह मृजी किसी भी क्षण उछलकर सड़ा हो सकता है| होश संभालने पर 
वह कुछ कहेगा नहीं । उसकी ताकत उसबी खमोंणी में है। बातें बहू उस 
जमाने में भी बहुत कम किया करता था, लेकिन अब तो जैसे बिल्फूल गंगा 
हो गया हो ।' 
मेरा दुश्मन! (कृष्ण बलदेव बैद) 
(अ) उपयुक्त तीनों कहानियों के आरग्भ बाहानियों के प्रमुख चरित्र के पूर्व- 
संदर्भो को चित्रित करते हुए घटनाओं का उद्घाटन करते हैं । (अ) छाहानी 
का आरम्भ प्रमुख चरित्र और प्रमुख घटना तक पहुँचने के लिए काफी समय 
लेता है। हम सम्पूर्ण कहानी यदि पढ़ें तो पता चलेगा कि कहानीवार जिस 
प्रमुख चरित्र के द्वारा दुप्कर्म! की प्रामाणिकता एवं स्वाभाविकता को चित्नत 
करना चाहते हैं उस व्यक्ति तक पहुँचने मे उन्ही पूरे दो पन्ने खर्च करने पढ़े हैं । 
दस लिए कहानी के प्रथम दो परिच्छेद कहानी की मूल समस्या से वित्कुल कटे 
हुए लगते हूँ । हम टंडन जी के यहां बैठे थे 7र का दिन था! आदि-आदि 
विवरण वाहानी से सम्बन्धित किसी भी प्रकार की सूचना नहीं देते । केबल 
किसी इतवार का वर्णन किया गया है, और प्रमुख पात्न को वहाँ लाया गया 
हैं। मित्रों के त्ाश के सेल के बाद इधर-उधर फी चर्चाएँ छिड़ती है और तव 
मुख पात्न अपनी राय देता हुआ, अपनी वाहानी” सुनाना शुरू करता है 
यहाँ से हम 'कहानी' की समस्या से परिचित होने लगते हैं। टस प्रकार यह 
कहानी आरम्भ में कई फालतू विवरण देते हुए प्रमुख समस्पा पर केन्द्रित 
होती है । केन्द्रीय घटना का पूर्ब-सन्दर्भ बिना किसी कारण के लम्बा हो गया 


कलाइृति को रचना-प्रक्रिया । १०१ 


है । लगता है, जँसे कहानीकार अपनी मूल स्मक्ष्या वो झट से पकड ही नहीं 
पा रहा हा । यही वारण है हि यह कहानी हमे अतिरिक्त विवरणात्मक सदर्भो 
बी ओर मोड लेती हैं और अत तक फैनी-फली लगतो है। अत “दुष्कर्मो 
का 'रप-बन्ध' चुस्त नहीं दव पाया, इसमे काई आश्चर्य नही है। 

(बा) फ्ट्ानी वा आरम्भ प्रथम दो पक्तियो म प्रमुख पात्त को हमारे 
सम्मुख खडा क्र देवा है । मत्ान के विवरण को महत्त्व नहीं दिया यया है। 
'सत्री कुछ सोच रही हैं इसोलिए अंगीठी की आग राख हुई जा रही है। एक 
साथ कहानीकार अपने प्रमुख पात्न वी उम्र उसका जायिक स्तर और मान- 
पघ्विक सघर्ष आदि व? जानकारी कही स्पष्टीकरण के स्तर पर ता कही घूचना- 
त्मक पद्धनि से दे देते हैं । और हम प्रथम दो तीन पत्तियों + पढ़त ही कहानी 
की मूल समस्या की ओर खीचे जाते हैं। यही कारण है कि 'पत्नी' कहानी 
गठी हुई लगती है। '*दुष्कर्मी! भौर 'पत्नी/ इन दानों कहानियों का रूप बध्च 
तक की दृष्टि से वही भी उलझा हुआ नहीं है । कहानी वी घटनाओं का क्रम 
वही रखा गया है जैस प्रत्यक्ष व्यवहार म देखा जाता है। इसवरिए (दुष्कर्मी 
की अपेक्षा 'पत्नी' की रघना अधिक चुस्त होकर भी दोनों कहानियाँ विवरणा- 
त्मक बने गई हैं। हम धीर-घीरे कहानी को समस्या की ओर बढत लगते हैं बुछ 
घटनाएं उपस्थित हाती है जिनके द्वारा अमुख पात्रों का चारित्विक विकास 
सूचित क्या जाता है और बन्त वी घटना म प्रमुख समस्या पूर्णतः स्पष्ट हो 
जाती है । इन बहानियो वी पटत॑ हुए हम महसूस करत हैं कि ये कहानियाँ 
जैसे-किसी जादूगर के रहस्योद्घाटन जमे के समान लगती हैं। जेसे जादूगर 
एक-एक चीज दिखाता है चलना जाता है और प्रेज्षत्रों की उत्सुकता बढाता 
हुआ अत में अपनी खास ट्रिक का प्रदर्शन वरके बुशलता का परिचय देता है । 
कुछ ऐसी ही हैं ये कहारियाँ॥ कारण यही है कि कहानीदार अपनी समस्या पर 
हाथी नहों हो सके है। केन्द्रीय घटना के पुर्व-सदर्भों के चुनाव मे ही अटक गए 
हैं और कन्द्र विन्दु पर पहुंचत-पहुचत मूल समस्या से हट-से गए हैं 

(३) वहानी का आरम्म ऊपर की दोनों कहानियों की अपेज्ञा अधिक 
गतिशील और प्रमुख पात्न पर दविना किसी विवरण के केन्द्रित हो गया है । 
हम एकदम घत्ना के 'मध्य' में आ खडे हो जाते हैं । इस घटना का भी पूर्व- 
इतिह्वाप्त है, चरित्र वा कुछ पूर्व-सदर्भ भी है, पर बह सब वर्तमान का हिस्सा 
चने शछ हैं। इस परिछेच्द के एुएु काजब ऐसा हैं-दाततें दद उस बमाने से नी 
बहुत कम क्या करता था, लेडिन अब तो जंसे बिल्कुल यूगा हो गया हैं ।/ 
इस एक ही वावपय मे “पात्र विशेष का अतोत और चतंमान एक झटके के साय 
एक ही अवस्था के अग बन ग्रये हैं) कद्ाठीकार ने समस्या के केद्धबिन्दु पर 
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ही सारा ध्यान केन्द्रित किया है । मल समस्या के चित्रण के साब आप ही 
आप चरित्न -विपयक्त एवं घटना विपयक पूर्व-संदर्भ चित्नित होते चले जाते हैं । 


रे 
हि हि 


कहानी में घटनाओं का कोई क्रमवार ब्यौरा नहीं मिलता | कहानी 
चुस्त, गतिजील और संग्द्धित लगती है। तीनों कहानियों में समय-तत्त्व का 


निर्वाह अलग-अलग पद्धतियो से हुआ है । दृष्कर्मी कहानी का नायक अपनी 
बाल्यावस्था से लेकर यवा अवस्था के मानसिक-विकास की कद्दानी प्रस्तुत 


करता है | किसी व्यक्ति का संपूर्ण जीवन और कई घटनाएँ कहानी का हिस्सा 


मारे 


बन गई हैं जिनका निचोइ छिसी तत्व-निर्धारण के रूप में हमारे सम्मुख रखा 
जाता है। बह कहानी कुछ वैद्यानिक सूत्र -पद्धति के समान फाम्‌ला पढ़ने का 
बोध देती है । मृल समस्या को वहां कित्धर बनाया गया है बल्कि कहानी खत्म 
होने पर ही हम समस्या को समझ पाते हैं। पाठक णीघत्र गति से समस्या का 
अनुभव नहीं करना अतः कहानी सपाठ लगती है । 

पत्नी कहानी में मूल समस्या को एक ही घटना पर केन्द्रित किया गया 
है। भारतीय मध्यवर्गीय, कुछ शिक्षित नारी की मूक्त व्यवा का चित्रण इस 
कहानी की प्रमुख समस्या है| कहानीकार पत्ती की विवणता को एक घटना 
द्वारा प्रकट करना चाहता है । बहाँ घटना का चित्रण पत्नी की विवणता को 
प्रमाणित करने का साधन बन गया है। कहानीकार साधन और साध्य को 
एक ही प्रक्रिया के अंग नहीं बना पाये है । अत: किसी एक संध्यवर्ती घटना 
पर केन्द्रित की जाकर भी यह कहानी सूचनात्मक लगती है । 

मरा दुश्मन यह कहानी 'समयतत्त्व' के निर्वाह में बड़ी सफल साबित हुई 


है । यहाँ नायक के दो सत्र! (सल्फ) का चित्रण उपस्थित हुआ है। उसे अपने 
ही पृर्व-परिक्षित भोगे हुए जीवन की याद आती है और यह बाद ही उसके 


£. 2, 


वर्तमान सुखी (!) जीवन में बाधा बनकर आई है । यह उसी का दूसरा स्व 
(सैकंइ-सेल्फ) है जो अब उसका दुश्मन है। कहानीकार ने अपने दाथा-तायक 
के सम्पूर्ण जावन का आर उसके अंतर्गत संघर्ष जो एक ही घटना पर केन्द्रित 
किया है। अत: वर्तमान और अतीत एक ही प्रक्रिया के अंग बन गए हैं । पूर्व- 
सन्दर्भो का चित्रण केन्द्रीय घटना से हटकर नहीं हज है फलतः कहानी गतिमान, 
चुस्त एवं प्रभावी वन पड़ी हे । जकणंकर प्रसाद! की ममता! और राजेन्द्र 
यादव की दूटना' ये दोनों कहानियाँ इस सम्बन्ध में देखी जा सकती हैं । 
ममता कहानी के 'समय' को प्रसाद किसी एक केन्द्रीय घटला में समेट नहीं 
सके हैं ममता! नाथिका के जीवन के अस्सी वर्य कीसे-कैसे बीते इसका विवरण 
तीन या चार घटनाओं द्वारा दिया गया है और अंत में :ममता' के चरित्न को 
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विशिष्ट आदर” मे प्ररिणीत किया गया है। किन्तु 'टूटना! में यादव ने क्य- 
नायक 'क्शोर! के मानसिक संघर्ष को वर्तेमान घटना पर केन्द्रित किया है 
कौर प्लेशबेंक पद्धति का प्रयोग करके नापक फे अतीत को प्रकट किया है । 
यही कारण है कि यह कहानी हमारा ध्यान केन्द्रीय घटना से हटने नहीं देती । 

कहानी के आरम्म के सम्बन्ध मे अब हम कह सकते हैं कि प्र/्येक कहानी 
में घटता एवं चरित्न के कुछ पूर्व सन्दर्भ होते हैं- उनका चित्रण भी आवश्यक 
होता है पर यह चित्रण केन्द्रीय समस्या का हिस्सा बन जाना चाहिए वरना 
“कहानी” सपाट बन जाती है। 
२. बातावरण ओर दृश्यवध 

जिस प्रकार केन्द्रीय घटना को चिल्नित करने के लिए कहातीकार पू्व- 
सन्दर्भो का विवरण करता है, और चुनाव एवं समुचित सयोजन की कूघलता 
से अपनी रचना को प्रभावपूर्ण बनाता है, उसी प्रकार कहानी की सफलता के 
लिए 'दृश्यवस्ध' [सैंटिंग) की साथेकता अध्यन्त महत्त्वपूर्ण होती हे ।किसी 
अच्छी कहानी में दृश्यवत्ध की कई इकाइयो का सगुफ़न किया जाकर सम्पूर्ण 
कहानी के वातावरण (एटमास्फीयर) को अर्थवूर्ण बचाया जाता है। दृश्यवन्ध 
का चुताव और चयन से कहानी के चरित्नो और उनके व्यापारों मे विश्वस- 
नोपता का बोध पैदा किया जाता है । पाठव इस नाते हम किसी दृश्यबन्ध को 
कहानी के तथ्य के रूप म जब ग्रहण कर सखेते हैं तव उस दृश्यवन्ध के साथ, 
सम्बन्धित चरित्रों के व्यापारों पर विश्वास करने लगते हैँ । किन्तु यदि कद्दानी 
कार 'दृश्यवन्ध' को ही कहानी की रचनाप्रक्रिया का अगर न बता पाया तो 
उस दृश्यबन्ध के अतर्गंत चरित्रो के व्यापार असयत एवं अविश्वसनीय लगते 
हैं। अत उचित दुश्यवन्ध का चुनाव आवश्यक्ष है, बरम्‌ कई कहानियों मे 
चरिद्वणत व्यापारों (एक्मन) और उनका परिपादईर्व बिल्कुल परस्पर कटे हुए 
लगते हैं। जहाँ पात्रों के व्यापार और सेंडिय परस्पर प्रतिभ्रियात्मक होते हैं, 
ऐसे दृश्य पाठक्ो की सवेदतशीलता को प्रेरित करने मे सफल साबित होते है। 
कभी कभी कुछ बहानियाँ केवल दृश्यवन्ध वे आकर्पक चित्रण से पाठकों को 
आहृष्द करने का प्रयत्न करतो हैं, किन्तु सुज्ञ और रसज्ञ पाठक वहानीकार के 
इस लटके को पहचान सेतका है, क्योंकि अतव हम पाती के व्यापारों में 
कल्लात्मक सगति दूढ़ना चाहते हैं, दृश्यवन्ध इन व्यापारों को सार्थक्ता प्रदान 
करते हैं । यदि दृश्यवन्ध का चित्रण व्यापारों से हटकर अपने आप भले ही 
आकर्षक या सुन्दर हो, कहानी का सेरद्रय घटक नहीं बन सकता । 
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इसके अतिरिक्त दृश्यवन्ध का प्रयोग कहानी के सामान्य अर्थ को प्रकट 
करने में सहायक होता है--किसी कहानी का जन्म स्थान विशेष की विशि- 
प्टता के कारण होता है, तथ दृश्यवन्ध विशिष्ट एवं अर्थ॑पूर्ण होता है। मोपारसोां 
और चेखव की ऋई कहानियाँ अपने दृश्यवन्ध के सूचक चित्रण के कारण प्रभाव 
पूर्ण हुई है । कभी-कभी दृश्यवन्ध का प्रयोग सोद्देश्य होता है । जब किसी 
निरित्र की संवेदना को चित्रित करने के लिए कहानीकार कहानी के परिषाष्व॑ं 
का चित्रण करता है तो दृश्य बड़े अर्थपूर्ण बनते हैं-बतिना किसी प्रत्यक्ष व्यापार 
(एक्शन) के चरित्नगत मानसिक अवस्था को प्रकद किया जा सकता है । 

अनेक दृश्यवन्धों का समुचित प्रयोग, पात्नों के व्यापार, घटनाओं की 
इकाइयाँ इन सव की अर्थपूर्ण संगति का सम्पूर्ण प्रभाव कहानी के 'बातावरण' 
(एटमास्फीयर ) की निमित करता है । कई बार हम वातावरण इस शब्द का 
प्रयोग बढ़े संकुचित अर्थ में करते हैं। जिस कहानी में वर्णनात्मकता अधिक 
पायी जाती है उसे हम वातावरण प्रधान ऊहानी कहते हैं, और इस अर्थ में उस 
कहानी का एक स्वतन्त्र मुठ बना लेते है | वस्तुतः प्रत्येक कहानी में वातावरण 
होता ही है, बिना बातावरण के कोई कहानी होती ही नहीं । वातावरण हमें 
सम्पूर्ण कहानी के भाव का बोध कराता है न कि किसी एक अंग का । बाता- 
वरण कहानी का परिणाम है न कि कारण । अतः कहानी के विविध तत्त्वों 
की मावयवता वातावरण की डकाई को जन्म देती है । 

हम कुछ उदाहरण लेकर दृष्यवन्ध के सफल और असफन प्रयोगों वो 

दिखाना चाहेंग और वातावरण से उनका सुमम्बादित्य एवं विस्म्बादित्य प्रमाणित 
करना चाहेंगे । 
(अ) 'सामने शलमाला की चोटी पर, हरियाली में विस्तृत जल देश में, 
नील पिगल सुांध्या, प्रकृति की सद्ददय कल्पना, विश्राम की शीतन छाया, 
स्वप्नलोक का सूजन करने लगी। उस मोहिनी के रहस्थपूर्ण नील जाल का 
कुहक सफुट हो उठा । जैसे मदिरा में सारा अंतरिक्ष मिकत हो गया | सृष्टि 
नील कमलों से भर उठो । उस सौरभ से पागल चम्पा ने बुद्ध गुप्त के दोनों 
हाथ पकड़ लिए। वहाँ एक आलिंगन हुआ, जैसे क्षितिज में आकाश और 
मिधु का । (आकाण दीप जयशंकर प्रसाद) 

(आ) 'ऊपर आकाश में मोस-पूछ के आकार में दूरूदूर तक सिदुर 
फैल रहा था | उत्त गहरे अर्गवनी रंग के परई पर ऊँची, काली चोटियां 
निश्चल, शांत और गम्भीर खड़ी थीं। संध्या के सीने अन्धरे में पहाड़ियों के 
पाएवं के वनों से पक्षियों का कलरव तुमुल परिणाष में उठ रहा था । वायु 
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में चीड वो तीखी गन्ध भर रही थी। मनी चार उत्साह, उम्य और चहल 
पहुल थी ।' (सन्रील यश्ययाल) 


(इ) निगाह दूर जासमान पर अटक गयी दीलें उड़ रही हैं और मोने 
वी शवत्र मं कटा हुआ आमसमात दिलाई द रहा है. उसक॑ माजे कुछ गन्दे हो 
रहे हैं और जासमान भी मोजे का हल्‍्ली की तरह गदला पड़ता जा रहा है । 
हल्की बदबू-सी आन लगी और मन भारों हो गया उस गदले आममान के 
नीचे जामा मध्जिद या गुम्बद और मनार दिखाइ पड रही है. उसकी नोकें 
बडी अडीय मी €ग रही हैं. पीछे वानी दुकान के वाहर चोलियो का विज्ञान 
पन है | रीगल बस स्टाप के नीम क पडों से धीर घीरे पत्तियाँझड रहो हैं । 
बचें जू यू करती थाती हैं एश क्षण डिठकलो है, एक ओर सवारियों को 
उगलती है दूसरे थोर स नियलकर आगे बढ जाती है। चौराहे पर बत्तिया 
लगी है । (खोई हुई दिशाएं क्‍्म्रवेश्बर ) 

(अ) बहाती का दश्यवन्ध सध्या समय के श्रद्वति-चित्नेण का उपस्थित 
करता है ! दृश्य का पात्रों क. मतोव्यापार छा प्रेरक कारण बनाया यय्रा है। 
'सौरण मे पारव “चम्पा ने बद्गुप्त वे हाथ पत्ड विए इस व्यापार का 
सम्बन्ध प्रकृति क प्रत।वात्मक दणन के साथ जुड़ हुआ है। प्रमाद वी कई 
बहातिया इस प्रवार के दृप्यो स भरी परी है जहाँ चरित्नों क मायसिक व्यापार 
और प्रकृति ब व्यापार इत दाना सं जोम वाय-तारण भाव का सम्बन्ध हा । 
कद्द बार धहृति चरित्रणत ब्याप्रारों का प्रर्णा के रूप ये चित्रित की जाती है 
और कई बार व्यापरों के परिणाम की सूचवा देत के लिए बिव्वित वी जाती 
है पर हर बार दृश्यपेध्र और चरिच्रगत व्यापार एक ही प्रक्रिया के अग नहीं 
बन पात | जत एस वर्णनों पर कहानी की मूल समस्या का नियत्रण ढीला 
पड़ने लगता है और कह्ानीकार अपने अतिरिक्त प्रहृत्ि-मोह का कहानी पर 
थोपन का प्रयत्न करता है। इसम शक नही कि प्रसाद के प्रद्नेति वर्णन अपने 
आए में रामानी दृष्टिफोण के बजूठे उदाहरण प्रस्तुत करत हैं पर य कहाती के 
सम्पूण वातावरण का अटूद भाग नहीं वन सव॒त ; प्रत्यक घटना एवं व्यापार 
इसी ऋ्रम स प्रद्वति और मनुष्य के प्रारस्परिव सम्बन्धो का चित्रण करत हुए 
बहानी के इष्ट तक बढ़ते रहते हैं, और क्हानों प्रकृति-दर्णण तथा घटनात्मक- 
चिद्रण की समानावर रेखाएँ अक्ित करती हुई अन्त तक फटी-फटी स्री प्रतीत 
होने लगती है ॥ 

(आ ) कहानी का दृश्यवन्ध “आकाशदीय' के प्रकृति-चित्रण से मूलत भिन्न 
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है | यहाँ प्रकृति और चरित्नगत मनोव्यापार इनका प्रत्यक्ष सम्बन्ध स्थापित नहीं 
हुआ है। परम्परा से प्रकृति की शोभा का वर्णन साहित्य में होता रहा है। प्रकृति 
के विविध चित्रणों के द्वारा मानवीय भावों की सूचनाएँ अंकित करने के उदाहरण 
यत्न-तत्न मिलते हैं । इसके अतिरिक्त ग्राम-प्रान्तर की णोभा का चित्रण प्रकृति 
के माध्यम से ही किया जाता रहा है। यशपाल की “मक्रील' कहानी का यह 
दृश्यवन्ध' विशुद्ध प्रकृति का स्थिर चित्रण है, जिससे एक ओर स्थान-विशेष के 
व्यक्तित्व उभरता है तो दूसरी ओर अप्रत्यक्ष रूप से कहानी की भविष्यत की 
घटनाओं की मृचनाएँ मिलती हैं। किन्तु ऐसे चित्रणों में दोप यह उत्पन्न होता 
है कि इनमें हेरफेर की काफी गृजाइश रहती हैं। हम इन दृश्यवन्धों को 
'कहानी' से हटाकर किसी और जगह रख सकते हैं व्योकि ऐसा चित्रण किसी 
भी दिन की संध्या का या चाँदनी का हो सकता है । यह चित्रण दूरान्वय से 
कहानी से सम्बद्ध होता है, कभी-कभी इसके बिना भी काम चल सकता है । 
इसमें बदल कर देने से कहानी के सामान्य अर्थ की कोई हानि नहीं हो सकती । 
अतः कहानी पढ़ते समय हम स्वभावत: ऐसे चित्नणों को नजरअंदाज करते, उतने 
हिस्से को छोड़कर भागे बढ़ते रहते हैं। संक्षेप में ऐसा दृश्यवन्ध रचना का 
अवयवब नहीं वन सकता । 

(इ) कहानी का दृश्यवन्ध पूर्णतः ऊपर के दोनों चित्रणों से विष्कुल निराला 
ही है । प्रथमतः: यह्‌ चित्रण स्थिर नहीं है | दूसरे यह चित्रण चरिव्रगत मनो- 
व्यापारों से प्रत्यक्ष सम्बद्ध है। चरिव्नरगत मनोव्यापारों की प्रतिक्रियात्मक 
सम्बेदना इस प्रकार चित्रण में व्यक्त हुई है। आसमान की शकल और मोजे 
की शकल एक जैमी लगना इसका परिचायक है । यह वर्णन विसी शहर की 
स्थायी गतिविधि को प्रस्तुत करता है । यहाँ कोई किसी का परिचित नहीं है । 
प्रत्येक जानदार एवं वेजान वस्तु अपना काम बिना किसी रुकाबद के अंजाम दे 
रही है । सारी चेतनता जैसे अचेतन है, जैसे सारा जीवन यान्त्रिकता से ग्रसित 
है । कथानायक इस यन्त्रवतू गतिविधि का स्वयं एक अंग बन गया है, फिर 
भी अपरिचित अकेला । यह दृश्यवन्ध हम में अकेलेपन का बोध कराता है । इस 
चित्रण का चैतन्य अपने आप में कुछ भी नहीं है अपितु जिन्दगी के सैलाब का 
भाग वनकर अचेतन वन गया है। सम्पूर्ण कहानी के 'मूड' को इस दृश्यवन्ध के 
रेशों में देखा जा सकता है। यहाँ न तो दृश्य को किसी बोध का माध्यम 
बनाया गया है, और न कारण, वल्कि 'दश्य' भर कहानी दो इकाइयाँ न रहकर 
एक बन गए हैं। अतः यह दश्यवन्ध कहानी के 'सेन्द्रियपूर्णं का घटक बन गया 
है। यह दृश्यवन्ध काई “वाह्य-यथार्थ' नही है, कहानी के मंतरंग को प्रस्फूटित 


क्लाकृति वी रचना-प्रत्रिया | १०७ 


वरते हुए सम्पूर्ण वातावरण में व्याप्त हो गया है। यही कारण है कि हम प्रायः 
'आऑ और “आ के चिदणों की अ्थेपूर्णता यर सन्देह प्रकट करने लगते हैं, 
किन्तु 'इ/ बी विश्वसनीय सगत और रचना वी सावयवता का हिस्सा मानने 
लगते है । 
३ समय-तत्त्व, केन्द्रीय बिस्दु और चरमोत्कर्ष 

हमने पिछले पन्नों में कहानो के उद्घाटत-तत््द पर चर्चा करते हुए कहा 
था कि कहानीकार चरित्न एवं घटना के पूर्व-सन्दर्भों का चुनाव करके वर्तमान 
घटना को अथ॑ंपूर्ण बनाता है और समय तत्त्व की समस्या का हल खोज लेता 
है। जिस प्रकार बहानौकार चरित्न एवं घटना के सम्पूर्ण अतीत को स्पष्ट 
नहीं कर सकता उसी प्रक्नार चरित्त एवं धदना के सम्पूर्ण वर्तमाव को भी 
चित्रित नहीं बर सक्‍ता। यहाँ भी चुनाव और चयन की ग्रक्रिया कार्यरत 
द्ोती है । किसी घटना के विविध पहतुओ म से कुछ कोण कहानी का हिल्‍्सा 
बनत हैं। इस प्रकार कई इकाइयों अस्तृत वी जाकर सम्पूर्ण कहानी का 'सबु« 
फन क्या जाता है। अत कहानी की वस्तु” भी अपन आप में जीवन करे 
अतीत, वर्तमान एवं भविष्य की बुछ साथक इकाइयों के 'चुमाव' से उत्पन्न 
दोती है | कहानी म चित्रत पात्रों के जीवन से सम्बा धव जितनी अवधि का 
चुनाव किया जाता है उस सम्पूर्ण अवधि का बहानी म भ्रस्तुत नहीं किया जा 
सकता ; अच्छा क्हानीकार थयाये-अवधि (रियल टाइम) को कुय चुनिदा 
घटनात्मक इकाइयों वे द्वारा सूचित कर देता है और रचना को अनिरिक्त 
विवरण से वचावर “अवधि बी समस्या वा हल खोज लेता है। कभी क्री 
चुनी हुई घटनाओ को बुछेक इफाइयो पर कहानी वे न्द्रित वी जाकर रचना से 
अधिक सुच्याप्मब ता निर्माण की जाती है । हिन्दी बहानी के प्राचौन दौर मे 
बयायें अवधि (रियल टाइम) और मूल्य-अवबि (हवँल्यू टाइम) इनका सतुबन 
खो-सा गया है जिससे बई कहानिया बिना कमी कारण के लम्बी हो गई हैं 
और उतमे विवरणात्मक तत्त्व की ही प्रघ्ावठा दिखाई देती है। जयशकर 
“प्रस्ताद!' वी कई वहानिण्7 अपन क्यानायकों के जीवन के कई वर्षों का चित्रण 
एक साथ प्रस्तुत करती हैं। समय-तत्त्व का समुचित निर्वाह न होने के कारण 
उनकी वहातियो में घटवा-वाहुल्य आ गया है । 'ममता' और 'पुरस्कार' इसके 
स्पष्ट उदाहरण हैं। प्रेमचन्द की बहुत सारी कहानियाँ कया नायको के पीढियो 
डा! वर्णन प्रस्तुत करती है । परन्तु प्रसाद! की अपेक्षा इत कट्घानियों मे ययायथे- 
अवधि को मूल्य अवधि मे सफ्वतापूर्वक रूपान्तरित जिया गया है। प्रेमचन्द 
सीधे आज्लोचनात्मक भाषा मे एवं किस्सायोई के स्वर मे पीढ़ियों का अन्तर 
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लांघ जाते हैं । चूंकि प्रेमचन्द की कहानियों का उद्देश्य सामाजिक कुरीतियों का 
चित्रण करना होता है उनके कथानायत्र समप्टिगत चेतना का प्रतिनिधित्त्व करने 
वाले टाइप होते हैं । इसलिए उनकी वहानियाँ सामाजिक एवं युगीन चेतना 
को लपेटकर चलती हैं। उदाहरणार्थ 'सवा सेर गेहें इस कहानी में शंकर किसान 
की दो पीढ़ियों का चित्रण है । प्रेमचन्द का उद्देग्य केवल थैंकर की अन्धश्रद्धा 
का चिवरण करना नहीं है अपितु शंकर के रूप में भारतीय किसान की शोछा- 
स्तिका को चित्रित करना 
यथाय॑ अवधि अधिक होते 
कम है । 

आधुनिक कहानीकार प्रथमयः जीवन की आदि, मध्य, अन्तवाली पारम्प- 
रिक प्रक्रिया में विश्वास नडों करते | मनुष्प जीवन के किसी एक ब्रिन्दु की 
अर्थपूर्णता को कहानी का विपय बनाया जाना है, जिससे स्वभावत: घटनाओं 
की संख्या एयदम कम हो जाती है । साथ-साथ आधनिक कहानी में कुछ ऐसी 
तान्त्रिकः तरवीवें ढूँढी गई हैं जिससे चुनिंदा घटना से सम्बन्ध यथा्थ-अवधि 
को मूल्य-अवधि में सफलता से रूपाँतरित किया जा सका है। इन तरकीबों 
में फ्लेशरवक चित्रण पद्धति और चेतना-प्रवाहु-पद्धति ।स्ट्रीम आफ कान्शसनेस) 
प्रमुख हैँ। राजेन्द्र यादव नी दुटना' मन्तू भण्डारी की 'तीमरा आादमी' शेखर 
जोणी की 'कोसी की घव्यार बहानियाँ उपयुक्त पद्धतियों के सफल प्रयोग हो 


। यही कारण है कि प्रेमचन्द की कहानियों में 


ड्ै 

श्ु हे 
नर 
|| 


ए भी घटनाओं की रांख्या 'प्रमाद! की अपेक्षा 


हमने ऊपर बढ़ा है कि कहानीकार रचना में चित्रित घटना एवं चरित्र 

के सम्पूर्ण बरतंमान को चित्रित नहीं कर सकता, बह अपनी रचना में किसी 
घटनात्मक केन्द्रीय इकाई का निश्चित करता है और सम्पूर्ण कहानी का झखे 
से “काई पर केन्द्रित करता है । जब्र तक रचना के केन्द्र-चिन्द्र का समाचित 
चुनाव नहीं कर पाता तब तक उसकी रचना ढीली एवं संदिग्ध वनी रहती है । 
योंकि केन्द्र बिन्दु रचना का एक ऐसा स्थान है . जहा पहुँचते ही रचना की 
सारी पूर्व घटनाएँ पुनविश्नेषित होने लगती है । यह केन्द्र-बिन्दु सम्पूर्ण कहानी 
का प्राण होता है । इसी में कहानी का सम्पूर्ण अर्थ समेटा हुआ होता है । कई 
बार हम 'केन्द्र-विन्दु' और 'चरमोत्कर्प' इन्हें एक ही मानते है । किन्तु यह सही 
ही है । क्योफि बहुत सी कहानिया केस्द्र-तरिन्दु भे भागे बढ़ती हैं और चरम 
सीमा पर आकर अकत्मातन नझु एवं अप्रत्याशित मोड़ छो जन्म देसी हैं । जहां 


श 


न्द्र-बिन्दु भौर चरमोत्कर्प एक ही होते हैं वहाँ दोनों तत्त्वों की सा्थकरता संपूर्ण 


रचना की महत्वपूर्ण इकाई बन जाती है। किन्तु जहाँ ऐसा नहीं हो पाता 


कलाइति की रचना-प्रक्रिया । १०९ 


वहाँ चरयोलर्ष के दर बिन्दु से हटकर रचना मे अतिरिक्त अकलात्मक प्रभाव उत्पन 
करता है। यदि चरमांत्कर्प # वारण रचना की घटनाओ का पुमविश्लेषण नही 
हो सकता तो चसमोतप निरर्थर साबित होता है। केन्द्र यिच्दु और चरमो-कर्ष 
में एक फ यह मी हो स+ वा है कि रदेता का केच्डर बिन्दु पाठ प्रत्रिया के छिठ्तो 
भी विन्दु पर स्थिर किया जा सकता है किन्तु चरमोल्कर्य का स्थान प्राय रचता के 
अत में ही होता है. अत किसी सफ्ल रचना म केन्द्र -विन्दु और चरमोत्कर्प दोनो 
भी हो सकते हैं । बिना चरम!त्वप॑ के सफल रचना निर्माणवी जांसकती है। 
किन्तु प्रत्येक कह'्नी म॑ थेन्‍्द्र बिन्दु होता ही है। जहां चरमोत्वर्प रचना की 
धटनात्मक स्वाभाविरु यति कर परिणाम होता है । वहाँ वह अथंपूर्ण होता है । 
ऐसी जगह उममे और बेनद्र बिन्दु थे तत्त्तत कोई फर्वा नही होता बल्कि इमके 
कारण रचना की ऑतरिक प्रक्रिपा साथेत्र ऊँचाई तक पढ़ेंच जाती है । कुछ 
उदाहरणी से इसे प्रमाणित क्रिया जा सकता है। भगवतीचरण वर्मा की 
'प्रायश्षित' कहाती के धरमो८क्पं को देखिए । जिस क्‍्वरी विल्‍ली को लेकर 
रामू की बहू पर पापकर्म का इल्जाम लगाया गया है और पण्डित परमसुख को 
दान का लाभ होते जा रहा है वह ब्रिल्ली मरी हीं नहीं, एकदम उठकर भाग 
गई । मृत बिटली के उ०्कर भाग जाने बी घटना अप्रयाशित है । यहाँ हम 
चौंक जाते हैं और विस्मय-योध वे कारण क्षणभर के लिए प्रभावित भी हो 
जाते हैं | सम्पूर्ण बहानी एवं हलते “यग से व्याप्त है जिसमे कर्मगराण्ड की 
असारता पर प्रहार किया गया है । दिन्‍तु विल्‍्नी का उठकर भाग जाता हमारे 
मन में कही कहानी से हटकर विस्मयकारिता का बोध कराता है। हम प्रभा- 
वित होते हैं घटना की अप्रयाशितता से न कि कहादो वी मूलभूत समस्या से ) 
घगया है स्वर कहारीगार अपनी रचता द्वारा क्रितमी आकस्मिक मोड से, 
रहस्योद्घाटन में पाठवी वो चौंकाना भाहते है और जैसे ही यह उद्देश्य सफल 
हुआ, वहानी उनके जिए सार्थक हो गई । चतुरसेन शास्त्री की 'दुखवा मैं कासे 
बहूँ या कड़ी वी कीमत कुछ ऐमे ही नुस्खेवात् अत के साथ समाप्त हो 
जाती हैं। दुधवा में जाम कट्टों में लड़की का लड़का सावित होना या 'ककडी 
की कीमत' में नवाव साहेए वा जहर खा लेना दोनो घटनाएँ इन कहानियों मे 
विसी अस्वाभाविक तत्त्व को उत्पन्न करती हैं। हम दिगूमूढ हो जाते है, चौंक 
जाते हैं किन्तु कहानी से सम्बन्धित रामस्था पर पुरविचार नहों बरते । यश- 
पाल की 'जर् इसद नहीं यह कहानी भी क्थानायिका सआंदत के अपने 
पडोसी हवीव' से प्रेम की परिणति पति द्वारा खन से कराती है और पुलिस 
के पूछने पर नायिका अपने पति! का नाम नही लेती । यह कहानी, नायिका 
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की अतिररेक्त भाववाता को चित्रित करती है और अश्रत्याशित मोट़ में समाप्त 
हो जाती है । राजेन्द्र यादव की 'सम्बन्ध' कहानी भी कुछ ऐसा ही चौंकाने 
वाला भाव पैदा करती है| लाशों के बदलाव के कारण शोक-प्रलाप के फर्क 
को सूचित करने के लिए यह कहानी लिखी गई है | यहाँ भी जोर दिया गया 

भप्रत्याशितता के तत्व पर और बावजूद अन्य समस्यागत-प्रभाव के कहानी 

बल एक ट्रिक बनकर रह जाती है | उपयू क्त कहानियों की प्रभावात्पादकता 
कितनी क्रत्रिम होती है इसका अनुभव तभी होता है जब हम ऐसी कहानियों 
को 'एक से अधिक वार बढ़ते है । जब तक हम अनपेक्षित शांक से अपरिवित 
रहते है तब तक तो ठीक है पर एक वार उस रहस्य को जानते ही चरमोत्कर्प- 
जन्य सौदय फीका पटुने लगता है | चूँकि ऐसी कहानियों की सारी मदार उनके 
जादुई चरमोत्कर्प पर होती है जिसके राज का फाण होते ही कहानियाँ कम- 
जोर पड़ जाती है । किन्त जिन कहानियों का चरमोत्कर्प रचनागत प्रक्रिया का 
स्वाभाविक परिपाक है वहाँ चरमोत्कर्प के कारण कहानी की कलात्मक ऊँचाई 
बढ़जाती हू । जैसे प्रेमचन्द की 'कफन' कहानी में बाप बेटे 'कफन' के पैसे से नशा 
करते हैँ और घर में पड़ी हुई 'नाथ' को भूल जाते हैं । यह घटना भी वंसे 
बड़ी अप्रत्याशित है, 'पर' माधव और धीसू की करण दरिद्रता का यही एक 
स्वाभाविक अंत हो सकता है । यहाँ हम कहानी के 'अंत' को पढ़कर चौक तो 
जाते हूँ किन्तु घ्यके साथ हमारे मन में समाज की भयंकर एवं टरावनी दरि- 
द्रता की दूसरी कहानी निर्माण होती है। प्रेमचंद ने 'कफन' में मनध्य के 
आंतरिक यथार्थ को बड़ी निर्देबता से पकड़ा है इसीलिए इस कहानी का अंत 
कहानी की सारी घटनाओं को अभ्पूर्ण अऊचाई प्रदान करता है | सारी कहानी 
घूमने लगती है, घटनाओं का पुनव्रिद्नेपण होता है और “अंत! का विस्मयवोध 
जीवन-वबोध में परिणत होता है । 'कफन' का केन्द्र -विन्दु और चरमोत्कर्ष एक 
ही हो जाते हैं । इसी प्रकार अमरकान्त की 'चीफ की दावत' और यशपाल की 
'पुरदा' इन कहानियों के 'चरमोत्कर्प' बाद्यतः अप्रत्याशित लगने वाले अत को 
अपेक्षित अंत में बदल देते हूँ । 'चीफ की दावत में माँ को फानतू वस्तु के 
रूप में देखना यह घटना, या 'परदा' मे परदा उठते ही झूठे ऐण्वर्य का नंगा 
प्रदर्शन होता, थे दोनों घटनाएँ कहानियों के नए विश्लेषण को प्रस्तुत करती 
हैं । इन कहानियों में केन्द्र-चिन्दु और चरमोत्कर्प एक ही स्थान पर हैं | 
४. संघर्ष-तत््व और जटठिलता 

कहानी के केन्द्र-विन्दु तक पहुँचने के लिए कृहानीकार किसी विशिष्ट 

प्रकिया से गुजरता है | स्पप्ट है, उसका मार्ग सरल नहीं होता । यदि किसी 
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रचना मे घटनाओं वा क्रमग्गर ब्यौरा रचना की क्लात्मक्ता को सिद्ध नही 
कर सकता तब तह प्रत्येक घटना परस्पर पूरक एव प्रेस न होकर रचना को 
सेच्द्रिपता सिद्ध नहीं हो सकती । कहानी की रचना-प्रक्रिया अपने आप 
परस्पर विराध्री तत्वों के संघप से गुजरती हुई अपने रूप बन्ध को जन्म देती 
है । समस्याएँ और उनके हल, सघर्प ओर सुझाव, तनाव और निश्चयात्मक्ता, 
पए्रश और उत्तर आहदि परस्पर-विरोवी वत्त्वो के सघर्षों मे कहानी की रूप- 
प्रक्रिया गुजरती हुई पूर्णत््व को प्राप्त करती है। ससेत में केद्षानी एक ऐसी 
घटना है. जो उतक्नत से गुजरती हुई एकता को स्थापित करती है, संदेह से 
गुजरती हुई एक व्यवस्था को स्थापित करती हैं। कहानी के अतरगंत अनिवाय॑ 
सधपं-त्त्व के कई रूप हो सकते हैं। व्यक्ति व्यक्ति का सधर्प व्यक्ति समष्ठि 
का सधप्प, एक ही व्यक्ति के मानप्त के दो स्ठरों का सधर्ष आदिवाई रूप 
पिनाये जा सकते हैं । जिस क्यात्मवता रचना म केचल विशुद्ध भौतिक संघर्ष 
चित्वित किया जाता है उसे साहित्यिक बहानी का दर्जा हासित नहीं हो सरता। 
क्योकि ऐसे रुधर्प भे प्रात्रों के मतो-ध्यापार निरुदशय हाते हे । दुसरे शल्‍्दों मं यहीं 
पात्न 'चरित्न' नहीं बनते । जहाँ पातो में चरित्ात्मकता था जाती है बहाँ कहानी 
कार वी समस्या व्यास्येय हो जाती है। अर्थात्‌ जिस रचना मे केवल बहानी- 
कार के पूर्व-तिश्थित निष्वपों को चरित्नों क व्यापारों द्वारा प्रवरट करना होता 
है वहाँ स्वभावत चरित्नोम प्रतिनिधितता आन लगती है । नायक खवतायक, 
सत्पवृत्ति-असल्वृत्ति ऐमी स्थून जाटियाँ बनन लगती हैं और ऐसी रचनाएँ 
सपाट नगन छगती हैं। सफ्त रचना म सपर्प-तत्त्त का स्वरूप भौतिक नहीं 
होता | और न पाद्वो में भद्दी प्रतिनिधिकता होती है । सफल बहानी मनुष्य 
जीवन वी ऊपरी मतह पर सवबन्न नही होती अपितु व्यक्ति मानस के बन्तरतम 
गदराइयो को चित्रित बरतो हुई जीवन की क्डोर अनिश्दयात्मस्ता का बोध 
कराती है। यहाँ रचनाकार पूर्वनियोजिव तत्त्व वो प्रमाणित नहीं करना 
चहता बल्कि मावत्रीय जीवन के किसी ऐसे रहस्य को उद्घ्राटित करना चाहता 
है जिसके सम्बन्ध भे हम किसी निश्चित निर्णय पर पहुँच नहीं सकते । सफ्ल 
कहती में हम किसी एक पक्ष का पुरस्कार या तिरस्कार नहीं कर सकत, 
बल्कि कैवल नादुयात्मक प्रत्निया का अनुभव करते रहते हैं । अत' सफल कहानी 
में जटिलता का बोध एक स्वाभाविक विधान है। जैसे जैसे कथा-वस्तु रूप- 
प्रक्रिया के निर्धायक क्षण की ओर बडती जाती है वँसे जटिलता मे तीब्रता की 
वृद्धि होती है । 

हिन्दी कहानी के प्राचीन दौर में कहानी का सघर्ष-सात्त्य कही विशुद्ध 
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भौतिऱ है या कही लेख के पूर्वनिश्चित उद्देश्यों का प्रतितिधिक फल है। प्रेम- 
चन्द थी लगभग सारी कहानियां सगाज की परस्पर-बिरोची प्रवृत्तियों क 
चित्रण उपस्थित सारती है | इसलिए उनकी झहानियों के पात्र एक अथ रो 
ब्यन्तित्वप्रीन होने 5, थे ठिसी ने किसी सामदिक प्रवृत्तियों के प्रतिनिधिक 


रूप होगे है | रप्ड है, पेमनरदर को साहानी सत्प्रबत्ति एवं असत्यवृत्तियों के 
संघर्ष को घिघित करती हाई किसी निर्णयात्गक नत्त्य-निर्धारण में समाप्त 
हो जाती है | यही गारण है हि प्रेमवन्द्र वी बहानियां निष्फपंवादी बहानियाँ 
है। प्रसाद! की वहानिया भी एग हद तक निष्पर्मवादी हैं। चूंकि प्रसाद 


जीवन के नोमानी-आदर्श में श्रद्धा रखते थे, उनके कवानयकर या नागिकायें 
इन आदर्णो को प्यप्न कब्ने बाल व्यक्ति गे हैं। आकाश दीप' की चम्पा, 
पुरस्कार! वी मधू'लगा और “ममता की समता अपने आप में स्वतन्त्र नारियाँ 
नही हैं | चम्या झिसी पिला की पुत्री शो मधूलिका महान प्रेम की साहसी 
शक्ति है तो ममता भारतीय धर्म को त्य गवी मसूति ! ये नागिकायें अपने 
स मृहिदा आदर्णों दे; प्रात्ति के लिए व्यक्तिगत प्रेरशाओ पर विजय प्राप्त 
करनी है और अन्त में उसी निर्णय पर पहुंचती है जिस पर बाहासीकार उन्हें 
पहुंचाना चाहने थे । बशावाल जे नन्‍्द्र, अन्नेब और इलायरद जोणी की बहानियों 
में पाती का समप्टिगत मेहनन्‍्ब जरूर बग हज । पलों में चन्त्रिगत विशेषताएँ 
भी आयी । इन कहानी काल ने ब्यक्तिम,नग एवं समाज-गासस की जअल्तर्धारा 
को चित्रित करस या सकते प्रवाथ ही किया है। इसकी #>चनाएँ सानसिका 
संद्र्यों के कारण जटिल भी बन गई है । किस उसी काह्मावर्श कही ने कही 
लेखक के पू्वायटों छो प्रमाणित मरना चाहती ह । कही सह पर्वाग्ह्द सामा जि 
एवं राजवीय सिद्धास्तों का है तो कटी मनोवैज्ञानिक गारउताओं का । इसलिये 
इस कहानियों था संमर्प-सक्ता सानवीय जीवन की रवानाबजिय अन्तश्येयना का 
परिणाम नहीं छितु वखक के मप्नरीव जीवस से शम्बरियिल निश्चित दृष्टिकोण 
वा फेस हू । यही कारण है कि इन सेणसों की वहाँ सा कही से कही जीवन 
को सगस्याजों का निर्णायक इल प्रस्तुत करती है।और किसी एक पक्ष का 
पुरकार करती है । आधुनिक कहानी का संवर्ष-सत्त जीवन के उस यथार्थवोध 
का परिणाम है जो बोध कियी भी पूर्वाग्नह से द्रपित नहीं, वल्श्रि अनुभूत है 
इसलिए आधुनिक कहानी की जटि ता उसके सच्चा! की लक्षणीय विशिष्टता 
बन गई है 
५. पैटन या चित्राकृति 

ताथात्मक सा हित्य में घटनाओं के विशिष्ट क्रम से रूपगत पटल निर्माण 


कल्लाइति को रचना-प्रक्रिया | ११३ 


होते हैं। मूलत पेंटनं के निर्माण में पुनरावृत्ति का तत्त्व निहित होता है। 
प्रत्येक रचना में घटनाओं का विश्थ्टि क्रम होठा है- और इस क्रम मे घटना- 
त्मक इकाइयों की पुनरावृत्ति होती है। पुदरावृत्ति का यह अर्थ नही कि सारी 
घटनात्मक इकइयाँ एवं जँसी ही होती हैं। कहानी मे प्रत्यक्ष घटना की 
पुनरावृत्ति नहीं होती, वल्कि प्रत्येक घटना प्रत्यक्ष या अप्रयक्न रूप से कहानी 
को मूलगत समस्या को ध्वनित करती रहती है । प्रत्येक धटरा में कहानी की 
समस्या प्रतिध्वनिव होती है। थ्राठ प्रक्रि! से गुजरत समय घटनाओ की 
बहिरयंत परस्पर स्वरूप सितता मूल समस्या से जडकर आन्तरिक समानता को 
चित्रित करती है। प्रत्येश घटना एक दूधरे से अलग होकर भी मूल समस्या 
की पुनरावृत्ति करती है । इस प्रर्गार कथात्मक साहित्य में पैटन के कारण 
रचना का विशिष्ट सोन्दर्य स्पष्ट होता है। यहाँ एक वात स्पष्ट कर देना 
आवश्यक है कि साहित्य-ड॒ति का पैटर्न और किसी स्थिर चित्त का पैटते इससे 
अन्तर होता है । उदाहरगार्ये, दिसी दरी या वालीनपर अज़्वि चित्राइति 
को पैटर्न अपने आप में स्थिर॒पद होता है, जिसकी प्रत्यक आइति कही न कही अपने 
पड़ोस की आइ्ति के साथ रुप साम्य के कारण जुडी हुई होती है, अतः प्रत्येक 
आजवि जुदी-जुदो होती है और इसके एक विशिष्ट समन्वय से कालीन या 
दरसे का डिजाइन पूरा होता है, किन्तु कहानी का पैटर्न दरी के समान यात्त्िके 
नहीं होता । बहानी का पैटर्न एक ओर घटनाओं मे विविधता की माँग करता 
है तो दूसरी पोर एक ही समस्या के अर्थ की पुनरावृत्ति की माँग भी करता 
है। यदि बहानी में घटनाओं वी विविधता न यान पाय्रे तो रचना कृद्चिस बने 
जाती है और यदि प्रत्यक घटना मूल समस्या के अब का घ्वेनित न कर सके 
तो रचना विरचंक लगती है । यानी विविधता मे एकता स्थापित करने का 
भाव कहानी के रचनागत सौंदय व उभारता है साथ-साथ पअत्येक घटना 
एवं धटनात्मक इकाई कथ्य के विकासोन्मुख तत्त्व को परिवर्धित करती है । 
इस लिए सफत बहानी की प्रयेक घटना पिछली घटताओं का पुनर्विश्वेषण 
प्रस्तुत बरती हुई रूप-प्रक्रिया वे हर नये क्षण को उत्कद बनाये जातो है। 
इस प्रकार कहानी का पैटर्न ताक्कि एवं मनोवैज्ञानिक स्थित्यन्तरों सग्रुजरता 
हुआ विकृत्तित होता है। पैटर्न का कथा-वस्तु से ताकिक सम्बस्ध होता है 
तो उसका चरित्र स मनोवैज्ञानिव सम्बन्ध होता है । बढ़ी कहीं ये दोनो सम्बन्ध 
बड़े स्पष्ट और स्थूल होते हैं, तो कह्ठी किसी एक पक्ष पर अधिक जोर दिया जाता 
है, सेडित प्रत्यकु सफल रचना से पैदर्न का तत्त्व “वस्तु और चरित्न के सम्बधों 
को विक्ध्ित करता हुआ रचठा की सपन्मत्रिया को मिद्ध करता है। जयशकर 
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प्रसाद की 'ममता', गुलेरी की उसने कहा था, 'कमलेश्वर की “राजा निरवं- 
सिया', महेंद्र भल्छा की 'एक पति के नोट्स', फणीश्वर रेणु की 'तीसरो कसम' 
आदि कहानियों के पैटनों का विश्लेषण किया जा सकता है और इनका 
'वस्तु' और चरित्र के साथ सम्बन्ध स्थापित किया जा सकता है। जिन 
कहानियों मे यह सम्बन्ध स्थापित नही हो सकत' उनके पैटन यात्रिक होते हैं, 
वे रचना के सेन्द्रियत्व का बोध नही करा सकते । 

हमने अब तक कहानी की रूप-प्रक्रिया से सम्बन्धित उन तत्त्वों का विश्ले- 
पण उपस्थित किया है, जिनका प्रत्यक्ष सम्बन्ध कहानी की कथावस्तु (प्लाट) 
से है। कहानी के आरम्भ 'मे उद्घाटन-तठत्त्व के लिए घटना एवं चरित्न के 
पूर्व-संदर्भों की सीमाओ का विश्लेषण प्रस्तुत किया गया और सिद्ध किया गया 
कि पूर्व संदर्भों के चित्रण में समुचित चुनाव की आवश्यकता होती है । पूर्व- 
सदर्भो के साथ 'दृश्यवन्ध' का तत्त्व जुडा हुआ है । दृश्यवन्ध के चित्रण मे उचित 
चयन और चुनाव की आवश्यकता को प्रतिपादित करते हुए 'वात्तावरण' त्तत्त्व 
की विश्लेपणात्मक व्याय्या प्रस्तुत की गई है | कहानी में विश्वसनीयता" उत्पन्न 
करने के लिए इन तत्त्वों की अनिवायंता पर चर्चा करते हुए समय तत्त्व, केन्द्र- 
बिन्दु और चरमोत्कर्प जैसे कथावस्तु के अभिन्न अवयवो की महत्ता को सिद्ध 
करने का प्रयत्त किया गया । 'केन्द्रविन्दु' तक पहुँचने के लिए 'कथावस्तु' किस 
प्रकार की सघपं-प्रक्रिया से गुजरती है इसका जिक्र किया गया है और संघर्ष- 
तत्त्व के विविध रपो की चर्चा करते हुए पैटर्न का विश्लेषण किया गया हैं। 
उपयु क्त सारे तत्त्व परस्पर सम्बन्धित है, एक तत्त्व दूसरे को जन्म देता हुआ 
'कथावस्तु' के स्वरूप को स्पप्ट करता है। 'पैटन! के विश्लेपण मे 'वाधावस्तु' 
और “चरित्न के मम्बन्धों का विचार करना ही पड़ता है । सक्षेप मे, 'वथावस्तु' 
का विश्लेषण चरिद्न' तत्त्व की चर्चा को बटावा देता हैं। अतः हम “चरिद्व! 
(करेक्टर) से सम्बन्धित विविध प्रश्नों का विचार प्रस्तुत करना चाहेंगे । 
छ. चरित्र और व्यापर 

कथात्मक साहित्य मे जीवन की विशिष्ट अनुभूति को चरित्नगत व्यापारों 
में अभिव्यक्त किया जाता है। अतः चरिक्न-तत्त्व कथा का अनिवार्य अवयव 
होता है, वल्कि यही एक ऐसा अवयव है जिसके कारण सम्पूर्ण कथा की 
सेन्द्रिा विकसित होती है । रचनाकार अपनी अनुभूति के अनुरूप जब किसी 
चरित्र” का अनुभव करता है तव उसके सम्मुख केवल स्थिर. अचल व्यक्ति- 
चित्र नही होता और न केवल कल्पनाजन्य मनोवृत्ति से निर्मित मूर्ति ही होती 
है । वल्कि वह ऐसे चेतन व्यक्ति-हप का अनुभव करता है, जिसमे व्यापारों 


बलाइति की रचना-प्रक्रिया । ११५ 


(एवगन) वी क्षमता निद्धित होती है । दुक़स ने चरित्र वो व्याख्या इस प्रकार 
वी है- कार्य-स्यावारों वी अत्त शक्तियों का सश्लिस्ट रूप जिस चेतन अवस्था 
से बोधितव होता है, उमे चरित्त बहा जाठा है? ** इसका अर्थ यह हुआ कि 
चरिव्न में ब्यापारो वी ्मता होती है, बिना व्यापार के चरित्त का कोई 
अस्तित्व नहीं है । चरित्र में विविध वावं-व्यापारों की एवं मनो-व्यापारों को 
हामता होती है, किन्तु यह मानना भूल होगी कि वह वतु मकतु मन्ययाजतु म्‌ 
होवा है । उसम केबल उने विशिष्ट व्यापारों की क्षतता होती है जो अन्ठतः 
परस्पर सुसगठि का बोध कराते हैं। ससार मे दुष्ट, सुष्ट, ऋर, दयाजु, व्यक्ति 
हो मसजते हैं, पर रचना में इनेवा वर्ताव कथावस्तु सापेक्ष होना चाहिए । नायर 
खलनायक बन सकता है, खलनायक नायक भी वन सकता है, बिन्‍्तु 
यह स्पास्तरण स्वाभाविक प्रक्रिया का फलित होना चाहिए । 
चरित्नों के प्रवुपात्मक रूपयाल्वरण निर्गधामह नहीं होने चाहिए, चरित्नों का 
विकास लेखक वी इच्छा के अधीन नहीं होता चाहिए। बरन्‌ चरित्वों में 
ब्तु मर तुम शक्ति आ जायगी | वे या तो दानव लगेंगे, या नहीं छो देवता 
चरितों का तिर्माण मानव की मसीमता से सम्बद्ध होता है। विशिष्ट अवस्था 
मे विशिष्ट वार्यब्यापार और स्वाभाविक वततिे चरित्नों में विश्वसनीयता उत्पन्न 
करते हैं। साहेत्य चुजि जीवन से प्रेरित है, उसका उद्देश्य कलात्मक सत्य 
बो उद्घादित करता है। इसविए साहिय-विश्व में मुसगत मानव-व्यापारों का 
दर्शत द्वोता है । चरित्गत विव्राम चरित्र की विकसनघील क्षमता की सीमा 
से आदद द्वोता है। यानी चरित्र का अपनी हृ्‌द तक एक मनोवेज्ञातिक पटल 
होता है । चरिव्रगत मनोवेज्ञानिक पैटर्न को अ्रस्तुत करने के लिए अथंपूर्ण एव 
सुवयत षार्यब्यापारों का सथोजन किया जाता है । इसके अतिरिक्त उक्त पैंटने 
को प्रस्तुत करने वे कई मार्ग द्वो सकते हैं- जंसे दृश्यवन्ध का चित्रण, अ्रसगों 
बा विवरण, लेखवीय टिप्पणियाँ आदि। डिन्तु चरिव्रयन पेंटर्ने को अस्तुत 
ब'रने वा दिख्दसनोय मार्य है चरिद्ववत डार्यव्यापार | चूदि क्यात्यक 
साहित्य में चरित्र बी क्रोयमागाता अत्यत्ठ महत्त्वपूर्ण होती है, चारित्रिक 
विवास के लिए व्यापारों का चुनाव आवश्यक है / पहठठक भी चरित्रों के व्य- 

तित््व शी उनके ब्राय॑ब्यापारों से ही डिस्वेषित करते हैं । कार्यब्यापारों री 
कई थेगियाँ और रूप होते हैं। भोतिर व्यापार, मानसिक प्रतिक्रिया, सूइस 
इल्दित, अर्थशरु्ष मोन आदि कई तरीकों से चरिव्रगव व्यापारों के विकास को 
सूचित रिया जा सकता है / छिट भी यह सारे तरीके हैं। इन साथतों का 
मदृतत्व तभी है जब इनमें बर चरित्ष में विमव्रादित््व न हो। जहाँ चरित्र 
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और व्यापार एक हो जाते हैं वहाँ रचना में चैतन्य निर्माण हो जाता है। अतः 
कार्यव्यापारों के अर्थपूर्ण चित्रण के लिए लेखक को यह ध्यान रखना पड़ता है 
कि वह किसी 'व्यक्ति' का चित्र उपस्थित नहीं कर रहा है बल्कि किसी विशिष्ट 
व्यक्ति को चित्नित कर रहा है जिसमें विशिष्ट कार्यव्यापार की क्षमता है! 
सफल कहानी लेखक कार्यव्यापारों का चित्रण कई तरीकों से करता है पर उसके 
ये सारे तरीके चरित्न की विशिष्टता से जुड़े हुए होते हैं । 

उपयुक्त चर्चा को ध्यान में रखते हुए हम 'कथावस्तु' और “चरित्र की 
हप-प्रक्रिया को स्पष्ट करना चाहेंगे और साम-प्ताथ समकालीन बहानी में 
वस्तु' और चरित्र की विशेषताओं का विश्लेपण प्रस्तुत करेंगे | 
ग. कलावस्तु . कल और आज 

साहित्यिक कहानी के उदय के साथ ही कथावस्तु (प्लाट) की संकल्पना 
का निर्माण हुआ है। कोरे गल्प था किस्से में घटनाओं की केवल एक सीधी 
म,लिका प्रस्तुत की जाती है, समय-तत्त्व का निर्वाह किसी ताकिका आधार का 
फल नही होता है, केवल भागे क्या ? इस प्रश्न के कुतृहल को बरकरार 
रखने के लिए घटनाओं का क्रम बनाया और बढ़ाया जाता है। किन्तु 'प्लाद' 
की संक.ल्पना से रचना के घटना-क्रम में कारण और परिणाम का तत्त्व शामिल 
किया गया और रचना का भिश्चित संगठन निर्माण हुआ । अतः गल्प में समय 
तत्त्व ज्ञात से अज्ञात की थोर बढ़ता जाता है तो प्वाटयादी कहानी में कारण 
से परिणाम की ओर। ** स्पप्ट है, प्लाट के लिए प्रसंगों के निर्माण की 
आवश्यकता प्रतीत होने लगी । इन प्रसंगों के विशिष्ट गुंफन से निर्धारित अंत 
तक पहुंचने से प्लाट का कार्य पूर्ण होता है । इ० एम० फोस्टंर ने गल्प और 
प्लाटवादी कहानी के भ्रवृत्यात्मक अंतर को स्पष्ट करते हुए कद्दा है कि गल्प 
में जिज्ञासा का भाव प्रमुख भाव रहता है किन्तु प्लाट के बोध के लिए स्मृति 
और बुद्धि को जागृत करने की जरूरत होती है ।!* इसीलिए प्लाटवादी 
रचना में विधात्मक सौंदर्य निर्माण होता है । 

ज्योंही कहानी ने नाटक से प्लाट की संकल्मना अपनाई, कथात्मक 

साहित्य में चित्रित जीवन का यवार्थ एवं प्रस्यक्ष जीवन से नाता टूट गया । 
फहा गया है कि प्रत्यक्ष जीवन में कोई प्लाट नहीं होता । प्लार्टा में रचना 
कर्म की आवश्यकता होती है | अतः प्लाट के साथ ही कथात्मक साहित्य में 
किसी बाह्य रचनागत क्रत्निमता का आरोपण किया जाने लगा। रचनाकारों 
के सम्मुख सबसे अधिक महत्त्वपूर्ण प्रश्न निर्माण यह हुआ कि प्लाट' की 
मूलभूत कृत्रिमता को कैसे प्रामाणिक एवं स्वाभाविक रूप से प्रस्तुत किया जाय । 
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इसके साथ अन्य अनेक तरकीदों का शुमार क्या जाने लगा और यह दिखाने 
का प्रयत्न किया जाने लगा कि जैसे लेखक जीवन के मूल्यों की खोज मे और 
अभिव्यक्ति मे लगा हुआ है । प्लाद की असत्यता को सत्याभास में रूपातरित 
करवे के लिए मानवीय हम्वन्धों के 'कारण १रिणाम' युक्त घटनात्मक यूत्र खोजे 
गए और जीवन के कुछ निश्चित (रिशिड) पैटने निर्माण होने लगे । स्लाट की 
एफ रहता के कारण प्लाटवादी कहानियाँ फिर से स्प्राट और इृत्तिम लगते 
लगी । इस समस्या से बचन के लिए सयोग तत्त्व का बहुन अधिक सहारा 
लिया जाने लगा और ९्ला2 में प्राभाणक्ता लाने के कई सफल प्रयोग किये 
जाने लगे । इसके अतिरिक्त 'चरमो/्क्पं के आर््पक प्रयोग करके सपूर्ण रचता 
की बंदिश मे चैतन्य निर्माण करने के प्रयत्न भी कम नही हुए हैं । 
प्लाट-सक्ल्पता के विकास मे प्रयत्न यही होता रहा कि कैसे मानवीय 
अनुभवों की बच्ची सामग्री को संगठित यटने मे बाँध दिया जाय, और बिना 
किसी अतिरिक्त विवरण के घटनाओ को निर्धारित अत की ओर बढाया जाय + 
देखना यह है कि क्‍या प्लाट के समुचित सगठन से रचना मे कलात्मक्ता 
निर्माण होती है था कारीगरी ? 
सही तो यह है कि साहित्य में प्लाट की स्वीकृति जीवन की मोर देखते 
के निश्चित दृष्टिकोण थी हो स्वीकृति है । इस दृष्टिकोण में कही न कही हम 
दृमारी उस अप्तर्थता को मान लेते हैं जिसम वाह्म कार्य व्यापारो के आधार 
पर माबवी-मन के रहस्यों का आकलन होता रहा है। प्रत्यक्ष रूप से हम 
मनुष्य की अतरतम गहराई से परिचित नही हो सकते । हमारे सम्मुख मनुष्य 
स्वभाव को जानने का एक ही तरीका उपलब्ध है। ओर वह हैं मनुष्य के प्रत्यका 
व्यापार और कृतियाँ।॥ यथाथें जीवन में मनुप्य-स्वभाव को पहचान उसके 
कर्मों (एक्ट) से होती है, अत. कार्येब्यापारों द्वारा मनृष्य का और मलनुष्य- 
सम्बन्धो का आकलन जिया जा सकता है । प्लाट की सकलपना इस दृष्टिकोण 
पर खडी हे । *' इस दृष्टिकोण के अतर्गत एक महत्त्वपूर्ण तत्त्व छिपा हुआ 
है । वह यह कवि प्लाट की स्वीकृति हमे किसो नैतिक-निर्णय को ओर ले जाती 
है) विशिष्ट स्वभाव के व्यक्तियों का चुन।व अपने आप मे पूर्वेनिर्धारित नैतिक 
निर्णय का ही चुनाव होता है। प्लाट, बिता किसी मूल्य-निर्धारण के पूर्ण हो 
हो नहीं सकता । अच्दा-वुरा, सत्य-असत्य, सुष्ट दुष्ट, मायक-्खलनायव' इस 
प्रबाएण के. फ्एय, (जिज़िडो, मुल्याऋत के. जिला प्लाए़ का, कार्य, पुर्ण सदी हो. 
सकता । मनुष्य के बहिरयत कर्मों को, पूर्वंनियोजित स्थिर मूश्यो को प्रामाणित 
फ्रने के लिए एक पैटर्न में ढालने का अथ होता है प्लाटवादी रचना का निर्माण ( 
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मनुप्प-जीवन के आकलन का एक दूसरा दृष्टिकोण भी है। यह दृष्दि- 
कोण उपय्त दृष्टिकोण के बिल्कुल विरोध में पड़ता है। इस दृष्टिकोण में 
मानव व्यापारों की अपेक्षा प्रत्यक्ष मानव को प्राथमिकता दी जाती है। मनुष्य 
अपने व्यापारों का निर्माता और नियन्ता होता है। उसका व्यक्तित्त उसके 
व्यापारों को संचालित करता है, और स्वयं विशिष्ट स्थितियों को एवं परि- 
स्थितियों को उत्पन्न करता है। अतः मनृप्य को पहचानने का रास्ता है 
रित्त' न क्रि पूर्व निर्धारित कृतियों का पैटर्न ! *? यह मही है कि व्यक्ति के 
कई कार्यव्यापार ऐतिहासिक चेतना से एवं परम्परा बोध से संचालित होते हैं 
किस्तु यहाँ भी व्यक्तिगत चेतना महत्त्वपूर्ण होती है । अतः कयात्मक साहित्य में 
यदि कलात्मक सत्य को उद्घाटित करना है तो आरोपित पैटठने को स्वीकृत 
नहीं किया जा सकता | कथात्मक साहित्य में चरित्न-योध ही रचना को कला- 
त्मक ऊँचाई प्रदान कर सकता है। इस प्रकार प्लाट की आवश्यकता पर संदेह 
प्रकट किया जाने लगा ओर चरित्र (करेय्टर)को महत्त्व प्राप्त हुआ | इस दृष्दि- 
कोण के कारण यहू मान्य कर लिया गया कि रचनाकार अपने चरित्ों के मानसिक 
जीवन की गहराइयों फो स्पर्श कर सकता है, उसमें चरित्नगत अन्तप्नेंतना को 
जानने की क्षमता होती है । मनोविज्ञान और समाजशास्तद्ध फे विकास के कारण 
मानवीय व्यापारों के आन्तरिक प्रयोजन का परिनय होता जा रहा है। अब 


हम महसूझ करने लगे हूँ कि जीवन का कोई पृू्वरचित प्लाट नहीं हो सकता, 
चल्कि मानवीय सम्बन्धों के नित नए मोड हर क्षण नए पैठन की रचना कर 
रहे हैं । मनुष्य की प्रतिक्रिपायें किमी बाहरी शक्ति से नियन्द्रित नहीं हैं । इस 
त्तरह कथात्मक साहित्य के सम्पूर्ण रचना-विधान में आमूजाग्र बदल उपस्थित 
हुआ और एक चेतन सेन्द्रिय-विधा की संकल्पना उभरने लगी । 

आधुनिक कथा-साहित्य अपने चरित्नों के आन्तरिक जीवन पर प्रकाश 
डालना चाहता है| यह करते समय रचनाकार अपना व्यक्तिगत निर्णय चरित्नों 
पर थोपना नही चाहता । अपने चरित्नों को उनकी स्वाभाविक प्रतिक्रियाओं के 
विशिष्ट अवस्याओं में गुजरता हुआ देखना चाहता है। यही कारण है कि 
आधुनिक रचनाएँ किसी निर्णायक तत्त्व का मूल्यांकन नही करती, बल्कि कु 
ऐसे प्रश्नों को निर्माण करती हैं जिन्हें जानकर हम जीवन की चेतन जटिलता 
का एवं रहस्यमयता का अनुभव करते लगते हैं। लेसकीय उद्देश्य और विधा- 
त्मक अनिवायंता इन दोनों के कारण आधुनिक कयात्मक साहित्य में सेन्द्रिय 
विधा की संकल्पना ने जन्म लिया है । बाह्य आरोपित शिल्पतत्त्व की स्वतन्द 
सत्ता ही समाप्त हो गई है । रचनाकार की संवेदनशीलता और रचना की रुप- 
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प्रक्रिया एक दूसरे से अलग नहीं किये जा सकते । अब लेखक की समस्या 
घटताओ के सपोजन से ग्रस्त नही बल्कि कथ्य की स्वाभाविकता से जुडी हुई 
है । कथावस्तु से वह कथ्य पर आ गया है। कथावस्तु या प्लाटदादी रचना 
झिसी उद्देश्य को प्राप्त करने का साधन होती है, इसके विरुद्ध सेन्द्रिय-वधा 
में किसी भी आरोपित बदिश की अस्वीकृति का भाव होता है, एक मकारबोध 
(एण्टी-बोध) होता है । प्राथ अ-कहानी का आदोलव इसी नकार-बोध का 
परिणाम है । 

इस चर्चा के आधार पर हम कह सकते हैं कि आधुनिक कथात्मक साहित्य 
में “लाट! का विश्लेषण उस सेन्द्रियविधा का विश्लेषण है जिसमे प्लाट और 
चरिद्न एक ही प्रत्रिया के अग हैं । आधुनिक कहानी म॑ चरित्नगत कार्येब्यापार 
एक अर्थेपूर्ण इकाई रो प्रकट करते हैं। कार्यब्यापारों की एकदा और सार्थकता 
परस्परजन्य प्रक्रिया से निर्मित हाती हैं। हम अपने निणय अलग स उन पर 
लाद नही सकते । संब्द्रिपविधा के उस्तु” की व्याख्या करते हुए ब्रुक्‍्स ने कहा 
है-'प्लाट एक ऐसा चरित्न है जो कार्यव्यापारों मेलगा हुआ है। *! समकालीन 
कथात्मक साहित्य की रूप प्रक्रिया वस्तुगत गत्यात्मकता से अनुप्राणित 
होती है। 
ध, चरित्र : कल और आज 


एक जमाने में वात चल्ली थी-चरिक्ष' श्रेष्ठ या “वस्तु श्रेष्ठ ? भालोचको 
ने, स्पष्ट है दोनो तत्त्वो को एक दूसरे से जुदा करके देखा था। वथात्मक 
साहित्य की रुप प्रक्रिया मं चरित्र और वस्तु परस्परावलबी होत हैं, इन्हे अलग 
बसे क्या जा सकता है। चरित्त बया है ?े घटना वी निश्वयात्मकता | मौर 
घटना पा है? चरित्न का मूतिक्रण ॥** जेम्स ने चरित्र और वस्तु की 
एकता की ओर इशारा किया है । पुराने आलोचको ने “'घरित्न” की स्वतन्त्त 
सत्ता को स्वीकृत करते हुए चरिद्ध-चित्रण की समस्या पर लम्पे बखान दिये 
हैं। कही दृश्यवध के द्वारा, कहीं चरित्न के वाह्य हुलिये का चिक्षण करके, फ्ही 
चरित्र के अभिनय इग्रितो के द्वारा, तो कही चेतना-प्रवाह (स्ट्रीम आफ काश 
सवेस) पद्धति से चरित्न चित्रण की समस्या को हल करने के प्रयत्न हुए हैं, 
हो रहे हैं। किन्तु इन सारे प्रयत्नो मं एक रहस्य बार-बार प्रकट होता रहा 
कि “चरिक्न” को वस्तु से कदापि अलग नही क्या जा सकता । वस्तुत चरिव्व- 
चित्रण एक प्रक्रिया है, वह कोई घटना या स्थिति नहीं है । अपन घातावरण 
के प्रति प्रतिक्रियाओ को चरित्र व्यक्त करते हैं और इस प्रतिक्षिया की प्रक्रिया 
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को आविप्कृत करना ही चरित्र-चित्रण करना है। चरित्र की स्वतन्त्र सत्ता 
जहाँ स्वीकृत की गई है, वहाँ चरित्न 'चरित्न' नही रहता एक समप्टि-रूप 
(टाइप) बन जाता हैं| कहानी के प्राचीन दोर में ऐसे स्थिर चरित्न मिलते हैं । 
इन चरित्रों के गुण और अवगुण, सिद्धान्त और लक्षण पहले ही से पक्के कर 
तलिग्रे जाते है और इन स्थिर ग्रुणों को सावरित करने के लिए वस्तु को तैयार 
किया जाता है । यहाँ जीवन की गतिमानता पर ही सदेह प्रकट किया जाता 
रहा है | यह चरित्र जमे सव कुछ करने की क्षमता रखते है, परिस्थितियों पर 
नियंत्रण रखना जैसे इनके लिए साधारण सी वात है । यही कारण है कि पुराने 
दौर के कथानायक या नाबिकाएँ जिस उद्ृश्य को लेकर रचना में दाखिल होते 
है, अंत मे बराबर अपने उद्देश्य को प्राप्त कर ही लेते हैं, त्राहे परिस्थितियां 
कितनी ही विरोध में पड़ती हों । 

हमने 'कधावस्तु' पर चर्चा करते हुए कहा था कि प्लाटवबादी रचनाओं के 
पीछे एक विशिष्ट जीवन-दृष्टि काय॑ करती है, उसी प्रकार यहाँ भी एक स्थिर 
जीवन-दृष्टि का ही प्रभाव है, जिससे चरित्ध-निर्माण की प्रक्रिया भी पूर्वाग्रह 
दूषित बन गई है । चरित्र प्चान साहित्य व्यक्ति की यूजन-क्षमता पर विश्वास 
रखता है, भत, ऐमे साहित्य में 'वस्तु' का सृजन “व्यक्ति' द्वारा नियंत्रित किया 
जाता है। चरित्र अपनी कवाबस्तु आप बनाते हुए पूर्वनिर्वारित 'अन्त' को 
प्राप्त कर लेते है । 

आधुनिक युगीन चेतन' के साथ ही मानव की जीवन-दृष्टि में आमूलाग्र 
बदल उपरिथत हुआ है। राष्ट्रीय और अन्तर्राप्ट्रीय घटनाएँ, वैज्ञानिक प्रगति, 
दो महायुद्ध और सतत चलत वाले शीत युद्ध आदि ऋरंतिकारी परिवर्तनों के 
कारण भाघुनिक समाज की सम्पूर्ण परम्परागत भूमिका ही छिन्न-भिन्न हो गई । 
समाज में नई जीवन-दृष्टि का प्रादुर्भाव हुआ है | नीति की व्याय्याएंँ बदल 
गई, श्रद्धा और मूल्यों का विघटन हुआ है। इसका परिणाम यह हुआ कि 
आधुनिक साहित्य में अनुभृति की नई व्यवस्था सोजी गई, संवेदनशीलता के 
नए कोण उभर, ब्यक्ति में प्रतिनिधि देखने की पुरानी पद्धति खत्म हो गई 
कथात्मक साहित्य में चरिद्व-निर्माव की स्थिर पद्धति भी समाध्त हो गई । 
हिन्दी की नई कहानी में गहू रिश्वत्यतर बड़ा रपष्ट है । नई कहानी ने केवल 
शैली को ही नहीं बदला, अपितु उसकी संपूर्ण रचना प्रक्रिया ने परिभाषा का 
संकट भी पैदा किया है | "उसे कहानी की समग्रता को ही प्रथय मिला और 
यह स्पष्ट हुआ कि कहानी बनाई नहीं जाती, बह स्वयं अपना रूप ग्रहण करती 
हूं और इस प्रयास के साथ कहानी की सारी पच्चीकारी और शिल्प, कहानी 
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के नये स्थापित स्वतन्त् अस्तित्व मे प्रयंवसित हो गया ॥९१ 

जाहिर है, आधुनिक कवात्मक साहित्य में “वस्तु? श्रेष्ठ था “चरिक्षः श्रेष्ठ 
ऐसे प्रश्व निरर्थक लगते हैं । नित्य बदलते यथार्य को कलात्मक स्तर पर उठाने 
के लिए जीवन की गतिशील प्रक्रिया को स्वीकृत करना पडता है। जहाँ गति- 
शीखता का तत्त्व विद्यमान है वहाँ कही भी पूर्व नियोजित कला-माध्यम नाकारा 
साबित होंगे ही इसमे तनिक भी सदेह नही है । क्योकि “चरित्ध” स्वय प्रक्रिया 
है, वह कोई हृवीकत नहीं है । यह एक ऐसी प्रक्रिया * है जिसमे अनाम 
ब्यक्ति अपने प्रत्यक्ष परिप्रेष़य से जूझता है, पर ज्योही उस विशिष्ट परिप्रेद्य 
से उसका परिचय हो जाता है, वह फिर हतोत्साह और निराश हो जाता है, 
नवीन प्रत्यक्ष से टकराता है ॥ टक्रावा और विखरना आधुनिक “चरित्ष” को 
नियति है । 

क्थात्मक साहित्य की रचना-श्रत्रिया में अतिमत रचना के सारे अग 
परस्पर समन्वय से अथथ॑पूर्ण अत को जन्म देने हैं। वहानी पढने के बाद हम 
किसी भी एक अग की चर्चा उपस्थित महीं करते, सपूण रचना के "पूर्ण! पर 
हमारा घ्यात केन्द्रित होता है । सक्षेपर मे, हम कथ्य की सा्थेक्रवा का विश्लेषण 
करते हैं 
डू कथ्य की सार्यकता 

क्यात्मक साहित्य से चरित्र, कार्यव्यापार, वस्तु का प्रक्रियत्मक विकास 
अपने आप से कसी एक विशिष्ट सा्यंक्र अन्त को उपस्थित करता है । यह 
अ्॑ंपूर्ण अन्त ही कथ्य * है। वाई बार हम कहानी के विषय को कध्य 
समझ बँंठने की भूल करते हैं। एक ही विपय पर लिखों विभिन्न कहातियो के 
कथ्य अलग-अलग हो सकते हैं। विपय का प्रत्यक्षीकरण क्‍थ्य में होता है। 
कहानी को रचना-प्रक्रिया मे ही क्थ्य उभरता है। अत क्थ्य का सक्षेप नही 
किया जा सकृता ) जावकारी देने के छिए या फ्िचार (आयडिया) को चित्रा 
कित करने के लिए कशथ्य क। प्रयोजन नहीं है । क्योंकि “विचार के चित्ताक्‍न 
या दृष्टान्तीकरण में विचार पहले आता है ओर माध्यम पश्चात्‌ | पर “कथ्या 
किसी पूर्व निश्चित तत्त को प्रमाणित करने का माध्यम नही होता, वह स्वयं 
'प्रमार्णा और “प्रमाणित होता है १ कहानी कथ्य से गुजरती है, उसके साथ 
बाजी लगाती है । *६ यह सही है कि कयात्मत्र साहित्य प्रत्यक्ष या अप्रत्यक्ष 
हुय से मातवीय-सम्बन्धों वार सूल्यावन ही प्रस्तुत करता है, पर यह मूल्याक्न 
किसी 'नैतिक बोध की उपलब्धि के लिए नही होता, न कट्ठानी में कोई “मूल्य” 
दृष्णावों के द्वारा प्रमाणित क्या जाता है। किसी कहानी के प्रति हमारे वई 
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आकर्षण हो सकते हैं। कभी चरित्न हमें प्रभावित करता है, तो कभी शैली 
और कभी रचनाकार का व्यक्तित्त्व । किन्तु अन्त में एक प्रश्न रह ही जाता है 
कि हमारे इन आकर्यणों का प्रयोजन क्या है ? कहानी में ये सारे कोण ब्यों 
चित्रित किये गये हैं? यदि रचना की साथंकता कुछ भी नहीं है तो उपयुक्त 
आकर्षणों का कोई अर्थ नहीं होगा । कहानी की सार्थकृता कथ्य की सार्थकता 
में ही ढूंढी जाती है। “कथ्य' प्रथमतः हमें रचना के सेन्द्रिय-पूर्णत्त्व का बोध 
कराता है और पश्चात्‌ विविध अंगों का । चरित्र, वस्तु, शैली, कार्य व्यापार 
आदि तत्त्वों के योग से कथ्य निर्माण नहीं होता, कथ्य की अर्थपूर्णता के संदर्भ 
में ही विविध तत्त्वों को सार्थकता प्राप्त होती है । आस्वोर्न के शब्दों में यदि 
कहें तो-'कथ्य”ः रचना की उस अर्थपूर्ण इकाई का बोध है जिसमें संपन्नता, 
संभिन्नता, सूक्ष्मता, संपूर्णता और साघनता एक साथ प्रतीत होती है ! 
च. निष्कर्ष 

हमने तन्‍्त्न-संकेतों की चर्चा प्रस्तुत करते हुए पाया कि कथात्मक 
साहित्य के विभिन्न तत्त्वों को विश्लेपणात्मक प्रक्रिया से विभाजित किया जा 
सकता है | कथा की रचना-प्रक्रिया को जानने के लिए वस्तु चरित्र, व्यापार, 
कथ्य आदि तत्त्वों की चर्चा आवश्यक हो जाती हैँ, किन्तु इस चर्चा का प्रयो 
जन अन्त में कथ्य की अथंपूर्णता सिद्ध करने के लिए ही होता है । रचना व 
युजन-प्र क्रिया में उक्त तत्त्वों के सावयवीकरण का प्रश्त महत्त्वपूर्ण होता है । 

२. यह मानना भूल होगी कि सफल रचना का आधार विभिन्न तत्त्वों 
का समन्वय ही है । लेखक यह नहीं कहता कि उसे अमुक वस्तु को' अमुक 
चरित्र और फलां कथ्य में प्रकट करना है | वह अपनी अन्तदू प्टि एवं संवेदन- 
शीलता को प्राप्त करना चाहता है । 

३. अपनी अन्तदृप्टि (वीजन) को प्राप्त करने के लिए लेखक अपने 
मानस को जीवन के यथार्थ के सम्मुख बिना किसी पूर्वाग्रह के स्वतन्त्त रूप से 
विचरण करने देता है, चयन और चुनाव की प्रक्रिया कार्यरत होती है, संस्कार- 
परिष्कार से अनुभव गुजरता है, रूप प्रक्रिया से जूझता है, संवेदनशीलता 
आकार ग्रहण करती है और सेन्द्रियपूर्ण रचना साध्य होती है । 

४. कहानी की रखना प्रक्रिया अंतिमतः रूप-प्रक्रिया में रूपांतरित होती 
है । अनुभूति का झूपांतरण चाहे उत्सफूर्त हो, चाहे सजग एवं सतर्क हो, इसका 
होना बनिवायं है | रचना का तन्त्र अनुभूतिग्रहण में ही समाविष्ट होता है । 

पिछले अध्याय में हमने कला की संवेदनशीलता की व्याख्या प्रस्तुत करते 
हुए, उसे कला-सूजन के मूलतत्त्व के रूप में सिद्ध किया है। और दूसरे अध्याय 
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में सवेदनशीलता रचना में कस भ्रक्षिया के द्वारा मूर्त रूप घारण करती है, 
इसका विश्लेषण प्रस्तुत किया है। हमने कला की रचना प्रक्रिया को रूप 
निर्धारण की समस्या तक सीमित किया है, क्योकि कला के अनुभूति पक्ष से 
सम्बन्धित प्रश्नों का विचार प्रथम अध्याय मे ही किया जा चुका है ॥ अत, 
दूसरे अध्याय में कला के अभिव्यक्तिपक्ष की चर्चा प्रस्तुत की गई है । 

दूसरे अध्याय को समग्रता से देखने पर हम कुछ स्पष्ट निष्कर्पों पर पहुंच 
सकते हैं। दोनो अध्यायों के निष्कर्पों को आधार बनाकर हम तीसरे अध्याय 
मे प्रत्यक्ष हिन्दी कहानी के प्राचीव दौर का विश्लेषण भ्रस्तुत करेंगे । दूसरे 
अध्याय के निष्कर्ष ये हैं-- 

छ. निष्कर्ष 

१, बला-हृति की रचना-प्रक्रिया मे शिल्प-बोध की अनिवायंत्ा रचना- 
कर्म की अगभूत शर्त है। शिल्प-बोध लेखक के अनुभूति-सामर्थ्य से जन्म लेकर 
पुष्ट होता है, सत-ही शिल्प-सयोजन कंबल घौंकने का बम करता है । 

२. भाषा-जन्य कथा-कृति म॑ ग्राशय और अभिव्यक्ति का बद्वत सिद्ध 
होता है । इस अद्वत को सिद्ध करन के लिए कलाकार की अनुभूति विशिष्ट 
रूप-प्रक्िया से गुजरती है । रूपअक्रिया की विशिष्टता अपने अनुरूप रूप-बन्ध 
को जम्म देती है 

३. कथयात्मक साहित्य में काब्य, नाट्य आदि गुणों का आविर्भाव होकर 
भी उस्तकी प्रमुख प्रवृत्ति प्रत्यक्षीकरण की होती है । कहानी मे अगभूत कहानी- 
पन होता है। 

४ साहित्यिक कला-कृति या प्रश्येक घटक कृति की सम्पूर्णता का अभिन्न 
हिस्सा होता है। साहित्यिक कला-झूति सेन्द्रियपूर्ण होती है ! 

५. साहित्पिक कलाकार चूंकि जीवन के ययार्थ के एक ही हिस्से को 
देख सकता है, कला-सकेतो के समुचित प्रयोग से अर्धां-ययाये को पूर्णे-ययार्थ 
के रूप मे व्यक्त करता है। इस प्रकार कला की आस्वाद्यमानवा सवेत-बोध 
कारण ही बनी रहती हैं । 

६. क्यात्मक साहित्य की रचना-प्रक्रिय को जानने के लिए रचना के 
विभिन्न तत्त्वों वा विश्वेषणारमक विभाजन सम्भव हो सकता है | किन्तु यह 
विश्लेषण कथ्य को अयंपूर्णता को सिद्ध करने के लिए ही उपयुक्त हो सकता है। 


ध (९.२५ ० और 
३. हिंदी कहानी का पृ्व रंग : संवेदनशीलता का खवरुप 
हमारे प्रबंध का प्रतिपाद्य विषय नई कहानी की संवेदनशीलता के विद्ले- 
पण से संबद्ध है, इसलिए इस प्रकरण के अधिक विस्तार में हम जाना नहीं 
चाहेंगे । केवल नई कहानी के आगमन के पूर्व हिन्दी वाहानी की संवेदनशीछता 
का स्तर क्‍या था, इसे संक्षेप में हम समझना चाहेंगे और सिद्ध करना चाहेंगे 
कि नई कहानी अपने पूर्वरंग से किस स्तर पर जुड़ी हुई है । हमने हिन्दी कहानी 
के प्राचीन दौर में उन प्रमुख कहानीकारों को ही रिया है जिन्होंने अपने तरीके 
से हिन्दी कहानी के विकास में निश्चित हाथ बँटाया है । हम मानते हैं कि 
हिन्दी कहानी का प्रारम्भ जयश्वंकरप्रसाद की कहानी से हुआ । वैसे प्रसाद के 
पूर्व कुछ कहानीकार जरूर उदित हुये । बिन्तु जिसे साहित्यिक कहानी कहा 
जाना चाहिए, प्रसाद की बहानी उस स्तर को प्राप्त कर सकी है। प्रसाद से 
आरम्भ होकर अनेय तक हिन्दी कहानी का एक चरण समाप्त होता है। इस 
चरण में कई छोटे-मोटे मोड़ भाये हैँ, किन्तु ये मोड़ अंततः एक ही राजमार्ग 
को जा मिलते हैं। अतः हमने हिन्दी कहानी के पूर्व रंग में उन सब कहानी- 
कारों को सम्मिलित किया है जिन्होंने नई कहानी की आगमन-पूर्व परिस्थितियों 
को एक निश्चित बिन्दु तक छा पहुँचाया, जहाँ से नई कहानी का जन्म एक 
अनिवार्य तथ्य के रूप में हुआ है। इनमें प्रमुख नाम छिए जाते हैं-जयभंकर 
प्रसाद, प्रेमचन्द, ज॑नेन्द्र, यणपाल, अन्नेय औौर इलाचन्द्र जोशी । 
हमने उपयुक्त कहानीकारों की प्रत्यक्ष रचनाओं को सम्मृख रखकर यह 
सिद्ध करने का प्रयत्त किया है कि कैस इनकी संवेदनशीछता कलाबाह्य शक्तियों 
के प्रभाव में पूर्वाग्रह-दृपित बनी रहीं बौर रचना में रूपांतरित होकर कलात्म- 
कता के स्तर को क्वचित ही प्राप्त कर सकी | 
जयशंकर प्रसाद की संवेदनशीलता : रोमानी आदशंवाद 
दिवेदी काछान इतिवृत्तात्मक काव्य प्रणाली के विरोध में नवीन व्यक्तिवादी 
चतना का उदय हिन्दी कविता के क्षेत्र में हुआ | व्यक्तिगत भाव-भावनाएँ, 


हिन्दी वहानी का पूर्व रद सवेदन शीछता का स्वरूप | १२५ 


विचार-वल्पनाएँ श्रद्वति के झीने परदे में अभिव्यजित होकर स्वस्निक बाता- 
वरुण की निर्मिति करते लगी और छायावादी जीवन दृष्टि से श्रमावित कविता 
का जन्म हुआ । जयशकर प्रसाद छायावादी बोध के प्रमुख कवि माने जाते 
हैं। छायावादी जीवन दृष्टि अन्य जातीय कारणों के अतिरिक्त पारचात्य 
साहित्यिक आन्दोलनों से भी काफी प्रभावित जान पडती है $ अग्रेजी साहित्य 
में अठारहवी झताब्दि की इतिवृत्तात्मक कविता की प्रतिक्रिया में वर्डेल्वर्थ, 
बोलरिज आदि कवियो ने रोमाटिक भाव-बोध का प्रणयन क्या विल्कूल इसी 
तरह हमारे यहाँ छायावादी काब्य घारा का आरम्म हुआ । 

छायाबाद कोई वाद नही है, बल्कि जीवन को देखन का एक निश्चित 
काब्य/त्मक दृष्टिफोण है भिममे व्यक्तिवादी जीवन-बोध कल्पना के बलपर 
प्रह्ृति वी चेतना में समन्वित होकर एक रगोन, वायवी आदद्चं-सत्ता मे विलीन 
हो जाता है । रोमान-आदर्भवादी जीवन दृष्टि भे केवल अनुमवों का पुनर्भस्तु- 
तीक्रण अपेक्षित नहीं वल्व अनुमव विश्येप को एक ऐसा आध्यात्मिक स्तर 
प्राप्त करा देना होता है जिसम अनुमव ठोस ययाये से ऊपर उठकर काल्पनिक 
आदर्श म॑ परिणत हो जावे | एक ओर कवि व्यक्तित्व की गत्यात्मक्ता और 
पूसरी ओर भत्यक्ष जीवन के अनुभव की स्थिरता इन दोनों परस्पर विरोधी 
तत्वों के बीच सम-्वित चेतनता को प्रेरित करने के छिए कवि ने वल्पनातत्त्व 
का प्रथय किया और अपनी व्यक्तिगत अनुभूति का उदात्तीवरण किया । बोल- 
रिज न कबल्पना-तत्त्व के स्वरूप को स्पष्ट करते हुए कल्पना-तत्त्व की दो परस्पर 
विरोधी तत्त्वा म सतुल्ति समन्वय निर्माण करने की क्षमता का विश्लेषण किया 
है। कल्पना झक्ति के कारण सवेदनशील कवि दो विरोधी तत्त्वा में सतुल्न 
निर्माण करके समन्वय प्रस्थापित करता है। स्थिरता को वँविध्य में, सामान्य 
को टोस में विचार को विम्ब मे, व्यक्ति को प्रतिनिधि में रूपा तरित करने की 
क्षपता कल्पना झक्ति के कारण सभव होनी है ।! इसका अर्थ यह हुआ 
कि छागरावादी जीवन दृष्टि, वल्पनाशक्ति का प्रश्रय लेकर सजग मानत्त को 
प्राइतिक एवं झञाइवत तत्त्वो प्रे विदीन करती है | स्पष्ट है, यह जीवन दृष्दि 
व्यक्तियत चेदवा पर आधारित है, इसलिए जीवन की किसी भी अनुमूति को 
वेयत्तिक सुख-दुख, प्रेम विरह, हय॑ विधाद, आशा निराशा आदि भावनाओं के 
रग में गहरे डुवोकर अभिव्यक्ति श्रदान करने मे इस दृष्टि कौ सार्थक्ता सिद्ध 
हुई है ॥ यही कारण है कि रोमानी दृष्टिकोण में वल्पना-क्रीडा, ख़ूगार-वृत्ति, 
मांवुफता, अन्तर्म खता, प्रत्वीकात्मकता, पछायन, रहस्योन्मुखता आदि तत्त्वो की 
प्रमूखता रही है। इस दृष्टिकोण में प्रणय-मावना ऊा स्थायी महत्त्व रहा है। 
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हिन्दी कहानी का यूर्वे €ग ' स्वेदनश्ञीकता का स्वरूप ॥ १२७ 


की व्यक्तित्व कहानियों मे भी कविता ही निर्माण करता रहा है। कविता की 
अपैज्ा कहानी अधिक मूर्त और घटना प्रधान होती है । किन्तु प्रमाद वी कहानी 
में कविता की विश्लेपताएँ अधिक हैं और कहानी की कम ! 

भारतीय दर्शन, मानव-मूल्य, सामाजिक आदर्श आदि मारतीय-सास्कृति के 
तत्वों में सदैव जीवन के पाथितर यथार्थ का विरोध हो रहा है। भारतीय 
सस्कृति अततोगत्वा कसी अन्वाकलनीय आदर्श लोक का पुरस्कार करती रही 
है। अतः छायावादी जीवन-दृष्टि को भारतीय रग में बडी स्वामाविक्ता से 
ढाला जा सब्र | प्रसाद भारतीय थादर्श और सास्कृति-मूल्य-कल्पताओं से 
पर्याप्त प्रभावित थे, साथ-साथ बौद्ध दर्शन का उन पर कूछ प्रमाव जरूर था। 
परिणामत उनकी रचनाओ ने इन्ही तत्त्वों का प्रश्नय लिया । प्रसाद की अनु- 
भव-प्रहण-पद्धति भारतीय दर्भत और मूल्या का अनुसरण करती है। रचना 
की सामग्री का चुनाव भी इसी दृष्टिकोण के आलोक मे क्या गया । भारतीय 
सस्कृति वे गौरव चिह्ले जिस भारतीय इतिहास के आगोश मे भ्रस्फुटित हुए हैं, 
उस इतिहास को और ऐतिहासिक चेतना को जयघकर प्रसाद की रचनाएँ 
अतर्पारा के रूप में ग्रहण बरती हैं। विधेषत कहानी और माटक में ऐति 
हाप्तिक चेतना उत्कटता से मुखर हुई है । 'ऐतिहासिक चेतना के प्रति उनकी 
अनुरक्ति कहानियों के वातावरण, काल, घटना-स्थल, पात्र इत्यादि के चुनाव 
में मी प्रतवृट है, छेकिन उनका झुकाव प्राय छायावादी काव्यवोध का ही है।” 
सक्र में जयाकर प्रमा।द की सवेदवश्चीझत्ता रोपानियत के व्यक्तिवाद 
और थादर्घवाद के भारतीय-मूल्यो का समन्वित रूप उपस्थित करती है । अत 
रोमाटिक भाव-वोध की विश्येपताएँ और भारतीय मूल्यो वी गरिमा एवं महिमा 
वी वपाथिद सत्ता का बड़ा तरठ चित्रण उनत्री कतिपय कहानियों में प्रस्तुत 
हुआ है। उनकी कहानियों म॒ चरित्रा का अतईन्द, रचनाओं का ऐतिहासिक 
परिवेश, प्रति चित्र०ण और मानवीय-सवध, काव्यात्मक और नाट्यात्मक कथन 
शैठो आदि रोमादिक आदस्षवाद के नियनथ में ही प्रस्फुटित हुए हैं। 
प्रसाद के “चरित्र” : अंतद्व न्द्व का स्वरूप 

जयद्यकर प्रसाद वी कतिपय कहानियों के नायक और नायिकाएँ मारतीय 
जीवन-मूल्यों को खोजने मे और महान आदर्शों की प्राप्त करने मे अपनी सारी 
शक्ति और क्षमता छ्या देते हैं। प्रसाद जी का विश्वास था कि मनुष्य बेवल 
हाड-माँस का पुतला नहीं गौर ने केबल पाशवी प्रवृत्तियों का ईन्र हों, अपितु 
बह अपने जोवन-क्रम में किसी न किसी महान आदर को प्राप्त करता है-नही' 
उसे इन आदर्यों को प्राप्त करता ही चाहिए । बादझयों की प्राप्ति इतनी सरल 
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बात तो नहीं होती, उन्हें प्राप्त ऋरने के लिए संधर्षो से जूझना पड़ता है, कई 
अंतदेन्द्रों से गुजरना पड़ता है तव कहीं जीवन का महान उद्दंश्य सफल 
सकता है। ययार्थ जीवन की स्वाभाविकता से गुजरते समय विभिन्न प्राकृतिक 
आकर्षणों का सामना करना पड़ता है, यहाँ मनुष्य के मस्तिप्क में द्विस्तरीय 
हन्द्र आरम्भ होता है। एक ओर मनप्य स्वभाव से निर्मित प्राकृतिक प्रवृत्तियों 
का आकर्षण होता है, तो दूसरी ओर जीवन के महान्‌ मूल्यों को प्राप्त करने 
की छठपटाहट । चकि प्रसाद की संवेदनशीलता मनृष्य जीवन की इतिकतंब्यता 
को व्यक्तिगत संकुचित यथार्थ में न खोजकर समप्टिगत व्यापक अध्यात्म मे 
खोजती है, उनके पात्र अंततः यथार्थ और आदर्श के अंतह॑न्द्र को सकथशल पार 
कर छेते हैं और अपने व्यक्तित्व को ऊँचा उठा लेने में सफल हो जाते हैं । 
कहानी की प्रत्येक घटना ऋमण: चरिश्रगत अंतद्वन्द्र की तीत्रता बढ़ाती हु 
में कहानीकार के अभीष्ट को सिद्ध करती है। अतः प्रसाद की कह नियों में 
चारित्रिक विकास का एक निश्चित पैटर्न दिखाई देता है। प्रथमतः किसी 
आदर्श” को जैसे निश्चित कर छिया जाता है और नायक-नागिका को रचना- 
प्रक्रिया के मार्ग पर छोड़ दिया जाता है। दोनों मार्ग-आक्रमण की प्रक्रिया में 
लग जाते हैं। रास्ते में उनके सम्मुक्त एक के बाद दूसरे ऐसे प्रर, प्रसरतर, 
प्रतरतम व्यावहारिक आकर्षण आने आरम्भ हो जाते है। ये आकर्षण बड़े 
स्वाभाविक भी होते हैं भौर आदर्ज-मूल्यों के विरोध में बड़े सामर्थ्य के साथ 
डटबार खड़े रहते हैं। चरित्रों के मन में द्विस्तरीय-द्वन्द्र निर्माण होने लगता है, 
यवार्थ और आदर्श का इन्द्र, इनके रबीकृति-अस्वीकृृति का इन्द्र | काफी संघर्ष 
के बाद ये चरित्र स्वाभाविक आकर्षणों को टठालने में सफल हो जाते हैं और 
अपने व्यक्तित्व को नई गरिमा देकर दुगने आत्मविश्वास से थागे बढ़ते हैं । 
उनकी कूछेक प्रसिद्ध कहानियों को पढ़ लेने पर चरित्र के अंतद्न्द्र की उपयुक्त 
विशेपताएँ देखी जा सकती हैं। रोमानी संवेदनथीलता की सबसे बड़ी विश्ञें- 
पता और सीमा भी यह है कि यह दपष्टिकोण मनुष्य की ससीमता में बिल्कूछ 
विश्वास नहीं करता अतः इस दुष्टिकोण के आलोक में निमित पात्र महान 
त्याग, उदात्तिप्रेम, उदार आश्रय, अलौकिक थौर्य आदि आदर्भतत्त्वों के छोक में 
विचरण करते हैँ । उनमें यह बक्ति होती है। प्रमाद ने अपनी कई कहानियों 
में पात्रीं की चरिव्रगत विश्वेषताओं का ब्यौरा भी दिया है। देखिए-गण्टा 
कहानी में नन्‍्हकूशिंह के गुणों का बर्णन--- 

वीरता जिसका घर्म था | अपनी बात पर मिटना, सिहवृत्ति से जीविका 
ग्रहण करना, प्राणभिक्षा मांगनेवाले कायरों तथा चोट खाकर गिरे हुए प्रतिहनन्द् 
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पर शस्त वे उठाना, सताये हुए निर्दठो को सहायता देना और प्रत्येक क्षण 
प्राणों को हयेली पर लिये घृमना उनतक्ता बनना था ।/ * 

प्रसाद के चरित्र अध्यात्मिक अर्थ में कही भी छोटे नही हैं । पुरस्कार' का 
अरुण और मथुलिका, “आकाशझ्ददीय का वुद्गुप्त 'देशरथ' की सुजाता, 
“ममता! की ममता और “देवदासी' की पदुना आदि चरित्र महान त्याग, अलौ 
किक शौर्य, उदात्त प्रेम आदि गुणो का परिचय दते है और कही-कही तो मृत्यु- 
दण्ड को भी अपने इष्ट की पूर्ति के लिए सानन्‍द स्वीकृत करते हैं। अर्थात्‌ इन 
महान आदर्शों को प्राप्त करने के लिए इन्हे द्वन्द्वात्मक सधर्ष का तौब्र अनुभव 
करना पडता है + प्राय यह संघर्ष व्यक्ति मानस के दो स्तरों पर प्रकट होता 
है और पात्रों के सम्मुज स्वीकृति या अस्वीकृति के निर्णय के सबध में एक 
अस्थिरता को खडय कर देता है, जहाँ क्षण भर ये! लिए चरित्र दुविधा मं पड 
जाते हैं। कितु अतव आदर्श मूल्यों की विजब निश्चित होती है। इस प्रवार 
प्रसाद के चरित्र अन्त मे एक ऐसे सामूहिक सत्ता मं विरीव हो जाते हैं. जहाँ 
उनका अस्तित्त सपृणत अपने निजी स्वाभाविरु व्यत्ितत्व को लॉधकर 
“आदर्श” मे परिणत हो जाता है। यहाँ आकर पात्र अपना चरित्रपन खो देते 
हैं। 'आकाश दीप' की चम्पा अपने आप में कुछ नही है, वह कसी पिता वी 
पुत्री है, भारतीय आदर्शों की प्राल्ति के लिए स्वाभाविकता पर विजय प्राप्त 
करने वाली आदर्श एवं त्यागमयी शकित है। बुद्धगुप्त जैप्त वीर पुरुष के स्वा- 
भाविक आयरंण में क्षणमर के छिए द्विघात्मक अनुभूति प्रहण करती है फिर 
भी अपने स्द्रा धाविक स्त्री” का मारतीय नारी व जादस-व्यविनत्त ने सम्मुख 
समर्पित करन मे सफल होती है । 

"ममता की नायिका ममता, पिता स दिया हुआ सुब्ध ठुकरा दती है 
ओर भारतीय सिक्षा धम पर अडिय विश्वास रखकर तवस्किती का जीवन 
व्यतीव करने छगती है। सकृटकाड में घन के स्वाभाविक अाकप्ण पर भार- 
त्ीव सब्याक्ष-घर्म का विजय ममता के चरित्र को समरष्दि तत्त्व को गरिमा 
प्रदान करती है । एक द्वन्द का प्र करन मे ममत्रा प्फड हो जातो है। उसके 
सम्मुख अब दूत्तर। तीव्रतर द्वन्द् छडा है । एक भयभीत संनिक उसकी बकुटी में 
आश्रय चाहता है। मम्रठा क मन में फिर स उस्ती प्रकार का द्वन्दद-जो सैनिक 
उसके पिता के हत्यारे के जैसा लगता है उम्र कुटी म क्योकर आश्रय दिया 
जाय ? किल्तु ममता का भारतीय मूल्यो की कंद्र करने वाला मानतिक स्वर 
अतिथि को प्रश्नय देने को तंयार हो जाता है। झजु के प्रति प्रतिशोध की स्वामा 
विक भावना एक ओर है तो दूसरी ओर अतिथि घ॒र्म का भारतीय आदर्श ! 
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कहना न होगा कि जीत आदर्श-मूल्यों की ही होती है । इसी प्रकार पुरस्कार 
कहानी की मधुलिका वंश की गरिमा की सुरक्षा के लिए राज्यदान को ठक- 
राती है और पुरुष के प्रति स्वाभाविक प्रेम को राज्यभक्ति के सम्मुख समपित 
कर देती है। अपने प्रेमी के मृत्यु दण्ड का स्वयं कारण भी बनती है और 
स्वामिभक्ति के पुरस्कार के रूप में स्वयं भी 'मृत्य' को स्वीकार करने को तैयार 
हो जाती है । इन कहानियों को पढ़ने पर छगता है कि प्रसाद ने मनुष्य वी 
व्यक्तिगत सत्ता और चेतना का कहीं भी आदर नहीं किया है । व्यक्ति से श्रेष्ठ 
उसका वंश, माता-पिता और जाति; गौर जाति से श्रेष्ठ संस्कृति और संस्कृति 
से श्रेष्तप भारतीय आदर्श । इस प्रकार प्रसाद के चरित्र अंततोगत्त्वा घूमिज 
रेखाओं में रूपांतरित हो जावे हैं एवं समप्टिगत मलयों के आधीन व्यक्तित्वहीन 
पुतले बनकर रह जाते हैं। चरित्रगत अन्त्न्द्र की अनिवाये परिणति यही है। 
'ममता' की ममता और “आकाशदीप' की चम्पा की देखिए--- 
(भ) “इतना स्वर्ण ! यह कहाँ से आया ? 

“तेरे लिए बेटी ! अहार है ।****** 

“पिता जी यह अनर्थ है, बर्थ नहीं ! छलीटा दीजिए । 


पिता जी हम लोग ब्राह्मण हैं" *******५५*०*००*०*००*०*०*०००* ० -*वया कोई 


हिन्दू भू-पृष्ठ पर न बचा रह जायगा, जो ब्राह्मण को दो मुट्ठी अन्न 
दे सके । 

(आ) स्त्री विचार कर रही थी--'मैं ब्राह्मणी हूँ, मुझे तो अपने धर्म अतिथि 
देव की उपासना का पालन करना चाहिए। परन्तु यहाँ 
नहीं, सव विधघर्मी दया के पात्र नहीं प 
कत्तव्य करना है। तब ?**** 
जाओ भीतर, थके हुए भयभीत पथिक ! तुम चाहे 
आश्रय देती हूँ। मैं ब्राह्मण कुमारी हें, सब अपना धर्म 
भी क्यों छोड दूँ ?? ९ 

(३) चम्पा ने उसके हाथ पकड़ लिये । किसी आकस्मिक झटके ने एक पलछभर 
के लिए दोनों अबरों को मिला दिया। सहसा चैतन्य होकर चम्पा ने 

।-बुदगुप्त ! मेरे छिए सब भूमि मिट्टी है, सब जल तरल है 


क्र 
सव पवन श्ौत है| कोई विश्येप आकांक्षा हृदय में अग्नि के समान प्रज्ज्व- 


लित नहीं | सव मिलाकर मेरे छिए एक थून्य है । प्रिय नाविक ! तुम 
स्वदेश लौट जाओ, विभवों का सुख भोगने के लिए, और मझे छोड़ दो 


** नहीं 
। परन्तु यह दया तो नहीं******** 


रे 


ई हो, मैं तम्हें 


2? 


ध् 


० 


छाइ द, त 


-+१ हे ब 


हिल्दी कहाती वा पूर्व रैंग. संवेदनशीलता का स्वरूप | १३४१ 


इन निरीह्‌ भोले-भाले प्राणियों के दुख की सहानुभूति और सेवा के 
लिए ॥/ 
ई. ऐतिहासिक परिपाइव 
रोमाटिक भावबोध को प्रवृत्ति स्वप्ललोक को निर्मित मे ही सतुष्ट होती 
है । प्रत्यक्ष यथा से उठकर सुदूर किसो स्वष्निल दुनिया मे विचरण करने मे 
यह प्रवुत्ति अधिकतर उनन्‍्मुख होती दिखाई देती है। यही कारण है कि 
“इतिहास' का प्रागण इस प्रवृत्ति की प्रिय क्रीडा-स्थली रही है। इतिहास यू 
ही वर्तमान से बहुत दूर होता है और आप ही आप ऐतिहासिक घटनाएँ, 
परिस्थितियाँ एवं चरित्र प्रतीकात्मक बन जाते हैं। ऐतिहासिक नामो के साथ 
हम कुछ प्रतीकात्मक तत्त्वो की चेतना को ग्रहण बरते हैं। प्रेम, क्रोध, ईर्ष्या, 
त्याग आदि भावनाओं वी आदरशंवादी कहानियाँ इतिहास मे मिल जाती हैं । 
बतेमान मे जीने वाले मनुष्यों के लिए इतिहास एक अजनवी लोक है जिसका 
प्रत्येक विन्पास कुछ भव्यदिब्य एवं महान्‌ तत्त्वो को समेटे चछता है। परिणाम 
यह होता है कि प्रत्यक्ष यथार्य में जिन घटनाओ पर या मनुष्य स्वभाव की 
किसी प्रवृत्ति पर विदवास वही किया जा सकता उसी घटना और भ्रवृत्ति को 
एतिहाप्तिक पराइवेंभूमि में घटते हुए देखकर अतायास विश्वसनीयता उत्पन्न 
होते छुगती है ! सक्षेप मे रोमानियत के वायवी यवार्थ (१) में विश्वसनीयता 
पैदा करत के लिए रचना का ऐतिहासिक पाइर्व एक आकर्षक साधत है। 
जमशकर प्रसाद की कतिपय रचनाओो का परिपाश्व इस अये में ऐतिहासिक है। 
इसका यह अर्य तहीं कि प्रसाद को कहानियाँ ऐतिहासिक हैं ! बिल्कुल नहीं । 
इतिहास के तथ्यों का उद्धाटव बरता इन रचनाओ का कार्य नेहीं है ( बल्कि 
अपनी छायावादी जीवन दृष्टि को अभिव्यक्त करने का एक काल्पतिक साध्यम 
इस रूप में प्रसाद की कहानियों में ऐतिहासिक चेतना का प्रयोग हुआ है। 
इनको कहानियों का वातावरण, पात्रों की भाषा, और प्रसयो का स्थान आदि 
में देतिहासिकता दिखाई देती है। दुर्गे, समुद्र, खडग, युद्ध, कूपाण आदि वीरो- 
चित सकल्पताओ के सक्रिव् प्रयोग से बहानियो का वातावरण गू'जने लगता 
है। प्राचीन भारतीय ऐश्वर्य के काफी रूम्बे वर्णनों से भारतीय श्वग्रार और 
वोरत्व के प्रभावपूर्ण चित्रण अस्तुत क्ये जाते हैं फठत कई बार वहानी वी 
मूल समस्या रूक जाती है और अतिरिक्त वर्णनात्मकता के कारण पहले से 
अधिक घूमिल बने जातो है । प्रसाद की संस्कृत प्रचुर कोमछ किसलय युक्त 
भाषा कहानी के रोमानी धरातल को और भी पुष्ठ वनातो है। द्रष्ट्व्य हैं कुछ 
रोमानी उदाहरण-- 
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पु 


(अ) “प्रभात करी हेम किरणों से अनुरंजित नन्‍्ही-नन्‍हीं वू दो का एक झञाका 
स्वर्गमह्लिका के समान बरस पड़ा। मंगल सूचना से जनता ने हप- 
ध्वनि की । रथों, हाथियों और अख्वारोहियों की पंक्ति जम गई। 
दर्शकों वी भीड़ भी कम ने थी । गजराज बैठ गया, सीढ़ियों से महाराज 
उतरे । मौभाग्यवती और कुमारी सुन्दरियों के दो दल, आम्रपल्लवों से 
सुभोभित मंगछवलस और फूल, कुकुम तथा सीछों से भरे थाढ लिये, 
मधुर गान करते हुए आगे बड़े । 

इसके अतिरिक्त नूरी' कहानी में मुगलकालीन वातावरण, “इंद्रजाल' में 

मध्यणग्गीन ठाझर घराने का वर्णन, 'गण्डा' मे काशी का चित्रण, दिवस्थ' में 

हकालीन वातावरण, 'ममता' में चझरशहा के काल का चुनाव आदि प्रमाद के 
ऐतिहासिक बोध के स्पष्ट उदाहरण है । 

उ, प्रकृति और मानवीय चेतना 

मूलत: जयगंकर प्रमाद छायावादी जीवन-दृष्टि के सशक्त कवि हैं। अतः 
स्वभावत: उनकी सवेदना प्रकृति की चेतना में मानवीय संबंधों को ग्रहण करती 
है । छायावादी कबियों के लिए प्रकृति कभी प्रेरणा के खप में उपस्थित हुई है 
तो कभी मानव-जीवन की परदर्थिका । कर्ड बार इन कवियों ने अपनी व्यक्ति- 
गत अनुभूति को प्रकृति के माध्यम द्वारा ब्यक्त किया हैं तो कभी प्राकृतिक 
तत्ती का मानवीकरण प्ररतुत करके मनृष्य जीवन की विविध भावभंगिमाओं 
का चित्रण किया है। सल्लेग में छायावादी जीवन दृष्टि मानव और प्रकृति के 
अनिवार्य सम्बन्धों को रचना प्रक्रिया को अदूट इकार्ट के झूप में उपस्थित करती 
है। प्रमाद की कहानियाँ उनके कवि-श्यक्तित््व को ही अभिव्यक्त करती हैं अतः 
इनमें प्रृति के वे सभी रूप पाये जाते हैं जो उनकी कविता में विद्यमान है। 
कहानियों की ऐतिहासिक पाश्वेभूमि पर प्रक्‌ गति चित्रण रोमांटिक संवेदनथीलता 
का आदर्ण रूप प्रस्तुत करता है। चरित्रों के अन्तहवन्द्र को प्राकृतिक चित्रण के 
ड्वारा सूचित करना, प्रसाद की कहानियों की बड़ी विश्येषता है। चरिन्रगत 
प्रक्रिया और प्रेरणा, निर्णय और निप्पलि को सूचित करने के छिए श्रकर्ति 
चित्रणों का आश्रय लिया गया है | कभी-कभी कहानी के संगर्ण पट के चित्रित 
करने दे; लिए प्राकृतिक दृधयों की अंकित किया गया है। मानवी भाव और 
प्रकृति चितण इनके समानांतर वर्णनों से प्रसाद की कहानियों का पैटर्न इकहरा 
बन गया-सा छगता है। जहाँ तक चर्त्रिगन सू्म भावनिक उद्देलनों का 
सम्बन्ध है, प्रकृति क्रा प्रतीकात्मक प्रयोग समुचित जान पड़ता है । किन्तु 
प्रकृति के प्रति अतिरिक्त मोह ने रचना के व्यत्ितत्त्व को अमांस और अती- 
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दिर बना दिया है। प्रसाद प्रररि-विश्णों के मोह खाए में इग तरह पेय 
जो हैं कि उनसे बाहर विडित, उससे छिए असम्भव बन जाता है जिगगे 
कद्ातों रो साययबता डिन्न मित्र हो जाती है । यदि इन प्रहूति बिक्रणा शों 
डाडार भी रह्ाातों पी जाय तो उद्धानीं की प्राठ-परक्रिया में. हिसी प्रकार का 
अवरोध आने नहीं प्रवा। सके में प्रमाद की वहानियों मे प्रशुति चिनश्ध 
मावसोम-चेठना या अभिन्‍त हिस्सा बनकर कम और बनिखिय मोह यो पछ 
बनकर ही अधित आधे है । जौ जउहो कही भी सावद धवना है) सूनित करते 
मे लिए इनता प्रयोग हुआ है वहाँ भी आरोदित यर्धतार्मकता का दोष स्पष्ट 
हया प्रराट हुआ है। यही कारण है हि उतती जह्ातिदा मे 'कडित --जसी 
भायुरता है, अतीत से घुघधले बाठ को अबनी वह्पता ही रगीनी वे सहारे 
लिखित दिया गया है। वाब्य जैमे छुमावन प्ररुति-वित्र, कविठा-्जैनी अदयार 

योजागा, भागुकताएूर्ण उच्छवाग उनदी कहानियों बी मुस्य विशेषनाएँ है! * * 

बुछ उदहर्ण ये हा सवते हैं-- 

पाए के रुप में प्रात 

(भ) जर पहाड़ी भाकाप् में सध्या थाने रगीडे पट फ्रैखा देती, जब विशेग 
परेजद व छरव करते पत्ते बौधयर उडते हुए गूजान शाड़ियो श्री ओर 
छौरते जतिल भे उनो कोमर परा में छहर उठती, जब समीर अपनी 
झो+दार द्रंगो मे बारन्यार अन्यरार थों सीय छाता, जद गुाव 
अधिशावित सोरम टुदाइर हरो घादरर में मुह छिप्रा ऐेना चाहत थे, 
तब शी री वी आश। भरी दृव्दि राडिमा से अभिमूत होरर पता से 
किले लगी। वह जागते हुए भी एुए सदन की अल्यना करने 
छगी ॥ 

(आ) "दग्ज बडी है ? तुस्दारा नाम 2" 
हबस्पा 
तारइ-बित नोछ अम्बर ओर नो समुद्र के आहाश से पवन ऊपम 
मचा रहा था । अस्यार से तिरेल्यर पद दुप्ट हो रहा पा ! भमुद 
में आखाठन था। नौरा छद्रों से विरछ थी | स्त्री साहता में शुरू 
कुने छगी। 

(६) “सापने शत माला की चोटी पर, हरियाली में, विस्तृत उच्च प्रदेश में 
लौठ विगल सघ्या, प्रशुति की एए सहूदप क्पता दिखास की शीवेझछ 
छादा, स्वप्न छोह के खूदन बरतने छगी। उस मौहिनी वे रहस्परर् 
नील जात का बटर रूट हो उड्डा। ऊँगे मदिरा से मारा अस्वरिति 
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सिक्त हो गया। सृप्टि नील कमलों से भर उठी | उस सौरभ से पागल 
चम्पा ने बुद्धगुप्त के दोनों हाथ पकड़ लिये। वहाँ एक आलिगन हुआ, 

जैसे क्षितिज में आकाश और सिन्यु का । 

ए. काव्यात्मक एवं नाट्यात्मक रचना-प्रक्रिया 
हमने ऊपर कहा ही है कि प्रसाद की कहानियाँ पढ़ते समय कविता पढ़ने 
क्ग आनन्द आता है| इसका प्रमुख कारण है कहानियों की काव्यात्मक रचना- 
प्रक्रि । कविता की सृजन-प्रक्रि] और कहानी की सृजन-प्रक्रिया में मूलभूत 
अन्तर यह है कि कविता किसी भावस्थिति को केन्द्र बनाकर अधिकाधिक 
सम्पीड़ित और अन्तम्‌ खी होती जाती है, तो कहानी किसी केन्द्रीय घटनात्मक 
अनुभूति को स्पप्टीकरण के क्तर पर चरित्र-चित्रण द्वारा मूर्त करने का प्रयत्न 
करती है । प्रसाद की कहानियाँ अन्ततः किसी भावस्थिति की कहानियां हैं। 
सूक्ष्म मानवीय भावनाओं के अन्तद्वन्द्द को प्रतीकात्मक भाषा में प्रकट करने के 
लिए चरित्र और घटनाओं को प्रश्नय दिया गया है । चरित्र और घटनाएँ 
केन्द्रीय भावस्थिति के सहारे खड़ी हैं, उनका अपना विद्येप महत्त्व नहीं । यही 
कारण है कि प्रसाद की कहानियों में एक छोटी सी घटना के उपरान्त लम्बे 
काव्यात्मक वर्णन आने हैं। कहीं-कहीं तो संपूर्ण कहानी एक विश्विप्ट मूड़ को 
चित्रित करने के लिए लिखी जाती है । 'विसाती” का गद्यकाव्य इसका अच्छा 
नमूना है । रोमानी जीवन दृष्टि में चरित्रों की स्वतत्र चेतना लगभग समाप्त 
हो जाती है । वे सामूहिक आदर्श मूल्यों के प्रतिनिधि बन जाते हैँ | इन चरित्रों 
के कारग थोड़ा बहुत कहानीपन आ जाता है पर यह कहानीपन किसी कहानी 


४ 


ः 


का न होकर कथा-कविता का कहानीपन होता है जहाँ कविता प्रमुख होती 
है और कथा गौण ! 

प्रसाद की कुछ कहानियाँ ऐसी भी हैं जो दृश्य काव्य की सृजन-प्रक्रिया से 
संचालित हूँ । दो परस्पर विरोघी भावों का संघर्ष चित्रित करने के लिए प्रसाद 
ने नाटकीय कथोपकथन का सहारा लिया हैं। उनकी प्रत्येक कहानी में कथोप- 
कथन होता ही है । कथोपकथन होना बुरी बात नहीं है पर जब कथा की 
आत्मा नाटक के तत्वों से नियन्त्रित की जाती है तब कहानी की आस्वाद- 
प्रक्रिया में बाबा पड़ने छगती है । कई बार छगता है प्रसाद की कतिपय कहा- 
नियाँ एकांकी में बड़ी आसानी से रूपांतरित की जा सकती हैं। इनकी कहा- 
नियों के पात्र अपने अनुभवों को परस्पर संभाषण के रूप में उपस्थित करते हू 
जिससे चरित्र-चित्रण में कुछ ह॒द तक विश्वसनीयता का तत्त्व पैदा हो जाता 
है, किन्तु कहानी के पैटने में एकरसता निर्माण होने छगती है । और तब ऐसा 
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आभास होने छगठा है कि उतकी कतिप्रय कहानियाँ नाटक के तत्त्वों को सम्मुप्त 
रखकर जैसे लिखी गई हा । उनसे बीज, डिकास और फछागस" इस 
क्रम को देखा जा सकता है। इसल्ए इनकी अधिकाँश कहानियां का स्वरूप 
प्राय गीतात्मक् तथा नाट्यात्मक हैं। अलदईन्द की इकहरी प्रक्रिया के 
बारण सभी कहानियों के प्छाट प्राय एक जैस ही छगगते हैं केवल स्थान और 
पात्रों के नाम में बदछ हो जाता है ॥ अत कहानियाँ क्थात्मक गद्य काव्य" 
या ताट्यात्मर गोत काब्य के ढग पर रचो गई हैं। प्रछय' और 'विसताती' म 
आवाभिव्यत्ित का गद्य काब्यात्मक स्तर त़बा आव्ाझ्मदीप', ममता! का साह- 
कौय ढय प्रसाद की रचत/-प्रक्रि। को सिद्ध कर सर्ते हैं । 
क-प्रस्थापित नेतिकता का विरोध 
प्रसाद वी रोमाटिक सवेदनश्ीकता म व्यक्तिवादी चतेना का एक विद्रोही 

मोड भी दिश्लाई देता है । स्थापित नैतिकता के आदक्षों क विराध में उनके 
कुछ चरित्र विद्रोह करते हैं और हमारे सम्मुख पारपरिक आदर मूल्यों की 
अक्षारता को खोठकर रख देते हैं । ऐसी बहुत क्य कहानियाँ अग्राद ने लिखी 
हैं। रोमानी जीउनदृष्टि का आदर्श-बोय इनीगिनी कहानिया में कुछ हृ्‌द तक 
सुप्त होता सा छगता है और इसकी जगह चरित्रगत व्यत्तिवादिता मुखर होने 
लूगती है | इसीलिए इन कहानियों के पात्र 'चरिष्र/ छूमने है और बहुत देर 
तब हम इन्हे भू नही पाते । 'विराम चिह्न! का राघे, 'देवरथ' को सुजाता 
ओर आयमित्र, 'देवदासी' की पद्मा कुछ ऐस ही विद्रोही स्त्री-पुरुष हैं जो परम्प- 
रागत मूल्य चेतना का आह्वान स्वीकृत करते हैं ओर अपने व्यक्ति स्वानत््य वे 
लिए 'मृत्यु' को अपनाने में प्रोल्ले मही हटत । “विराम चिह्न! का परिव्ष भी 
ऐव्िद्वाप्तिक नी है। 'काशी' मे फेक कर्मकोंड और पड़ो के जुल्म को प्रकट 

करने के लिए और स्पृश्य अस्पृरद की समस्या को जुबान देने के लिए इस 
कहानी वी रचना की गई है । “राधे” एक अदूव जबान लडका पण्डो के ढोंग 
को जानता है | दरिद्रता उसके लिए असह्य हैं, वह मदिर म प्रवेश वरके पदों 

की कमाई (पूजा, भोजन आदि में अपना हिस्‍सा चाहता है। किल्चु प्रस्या- 

पित सामाजिक आदर्श संदेव ढोगियो की मदद करते रहे हैं। 'राघे” का मदिर 

प्रवेश राधे की मृत्यु का कारण बन जाता है । उसे पुण्यवान ? प्रीद-पीदकर 
ज्ञान से मार डाछते हैं ।_इस कहानी मे रावे कहता है-- 
अगवान किसी के बाप के नही । अजेडे-अक्रेट बैठकर भोगप्रयाद 

साते खाते बच्चू लोगों को चरवी चढ गई है। ” तय भात छोनकर 

खाऊँगा (४ देवरथ कहानी की 'सुजाता बुद्धविहृरर में मेरवी बनकर 


१३६ । कहानी की संवेदनगीलता : रिद्धान्त और प्रयोग 


आरोपित छूटी नैतिकता को ढो रही है। रती की स्वाभाधिक आकांक्षा कुचछी 
जा रही है। आर्यमित्र भी छृत्रिम शील के आवरण में सुरक्षित नहीं रह सका। 
सुजाता और आय॑मिन्न घमं की पाशवी बेटी को तोड़कर मुत्ता होगा चाहते 
हैं। किन्तु संध का महास्वथिर सुजाता और आर्यमित्र के रवाभाविक आकर्षण 
को पाप कहता है और इनको दण्ड देना चाहता है। महास्थविर स्वयं पागी 
है, पर उसका पाप धर्म के कृत्रिम आवरण में 'पृण्य' बन गया है। सुजाता 
आयेमित्र के प्रति अपने प्रेम के लिए मृत्युदण्ड रवीकार कर छेती है, यह गहते 
हुए-- 

किन्तु तुम्हारा आउम्बर पूर्ण धर्म भी मरंगा । मनुण्यता या नाश करके 
कोई धर्म खड़ा नहीं रह सकता । ४ “देयदारी' की “"प्मा' देवदासी बन 
कर अपना रांपूर्ण जीवन मंदिर में नृत्य करके दर्शकों का गनोरंजन करने में 
बिता देती है | मंदिर का रंंगीत-नृत्य अध्यापक यी उठ पर पाप पूर्ण दृष्टि है। 
साथ-साथ वह धनिक दर्शकों से घन लेकर, बदले गे पश्ा को उसयोे बासवा- 
पूर्ति के लिए शजना चाहता हे। 'पत्मा' की आत्गा मंदिरों के दीवारों को 
फादिकर खुली हवा में जाया चाहती है| देवदासी के कृचिग शीछ को फाड़ 
देना चाहवी है । मंदिर में रहव वालछि पुरतका बेसने बाछे एक सुवा छड़के से वाः 
प्यार करते छूगती है। पर उसकी कोई इण्छा पूर्ण नटटीं होती । उसे अपनी 
देवदासी के अभिशाप को अत तक झेछे रइना ही पड़ता है । एस प्रकार प्रसाद 
की कुछ तहानिर्मा विद्रोट का स्व॒र लिए हुए है किन्तु ये बिश्लोद्टी चरित्र प्रांति 
के आह्वान को पूर्णतः झेल नहीं पाप इसखछिए इंगका विरोध केबल एक आधोश्ष 
तक सीमित रह जाता है। विद्रोह की शक्ति फैलने से पटुछे ही रामाप्त हो 
जाती है अतः यह चरित्र भी एक क्षण तक प्रज्ज्वल्ति होते है और दूसरे ई 
क्षण वश जाते हूँ । इन कहानियों व। रचन।-विवान भी रोगांटिक ही हू । कुल 
गिलाकर प्रमाद की संवेदनभीलता भारतीस-मूल्यों के नियंत्रण गें रोमांटिक 
वोब को ग्रहण करती है और घूमिल प्रतिनिधिवा सगप्टि रेखाबित्रों को निर्माण 
बारती है। इसलिए प्रसाद वी याहानी में गतिशीछझता नही आने पायी। प्र/मः 
यही कारण हू कि प्रसाद की परम्परा का हिन्दी कहानी में तिकास नहीं हो 
सका । 
ब-श्रेमचंद की संवेदनशीलता 
९. बहिमु खी जीवन-दृष्टि का नया कोण 

ऐतिहासिक क्रम में प्रशाद के समानांतर पर रंवेदनशीछता के स्तर पर 


हिन्दी कहती का पूर्व रय सवेदनशीछता को स्वेरष । १३७ 


प्रयाद से विरुख अठग तरह के दृष्टिकोध का यूत्रपात श्रेमचद की बहानी मे 
हिन्दी कहानी साहित्य थे क्षेत्र मे वियः। प्रसाद की सेदनशील्ता मनुष्य 
जीवन वी अनमुखी प्रवृत्तियों का वाच्याह्मक्-ताट्य प्रस्तुत बरती रही तो 
प्रेमचद की संवेदनशीलता मनुष्य वी वहिमु खी प्रवत्तियो का गद्यात्मक भषपें 
चिधित करती रही । प्रभाद का केन्द्र ब्यप्टि रहा तो प्रेमचद का संमप्टि 4 
एक ओर अनुभूति वा क्षेत्र कल्पता-प्रयूत स्वप्न लोक था तो दूसरी ओर यवापें 
प्रणीत मानव-समाज । प्रेमदद और प्रसाद वी अनुभव प्रहय-पद्धति मे ही मूह- 
पूंत अन्तर है । यह अन्वर ठ यावादी जीव दृष्टि और ययार्थव:दी जीवव दृष्दि 
वा है, वेब विपय के चुताव वा ही नहीं है। स्वव प्रेमचन्द न इस दृष्टिकोण 
को गवाही दी है। उनके अतुसार साहित्य का प्रयोजन मनारजन जरूर है, 
पर यह मनोर॒मन वह है. जिसम हमारी कोसल और पवित्र भावताओं को 
प्रोत्माहल मिरे-हमम सत्य, निस्पायं सेदा, स्याग जादि दवत्व के जो मजश् हैं, 
बे जागृत हो. " मनुप्य जिस समा मे रहता है उधम मिलकर रहता 
है, गिन मतोमावों से वह अबने मल के क्षेत्र को चद्म सकता हे, अर्थात्‌ जीवन 
के अनन्त प्रवाह मे सम्मिलित हो सवता है, वही सत्य है। जो वस्तुएं भाव 
नाओ के इस प्रवाह मे बाघव होती हैं, व सर्ववा अस्वाभाविक हैं, परन्तु मदि 
स्वार्थ अद्वापर और ईरपा की ये वायाएँ वे होतों तो हमारों आत्म, हे विजाय 
वा शक्ति कही से मिरत्री ? झक्ति तो सब मे है। हमारा मन इन बाधाओं 
दो परास्त परके अपने स्वाभाविक कर्म की प्राप्त बरने की सदेव चप्टा करता 
रहता * । इसी संघर्ष थे साहिय की उत्वति होती हैं । यही साहित्य की उप+ 
पोषिया भी है। 
सूप्ट है प्रेमचद मनुष्य के उत सामाजिक ज।दर्णों को महत्त्व देते हैं जिनम 
अत मानवता के उच्च मूल्य प्रस्फूदित होते हैं । सनृष्य का ल्‍ष्य ही सामा> 
विक चतना को सुरक्षित रसना है, यही जीवन का सब है, किन्तु इस सत्य 
को प्राप्त करन वे लिए व्यक्तिगत चना के वाग्ण वाघाएं निर्माण 
हानो हैं, और सपप अदर हो जाता है स्यध्टि-्समस्टि वा संघर्ष, अस्वा- 
माविक धवामाविर के संवध । जत्वे से मदुष्य अपनी व्यक्ति-सत्ता को 
सामाजित सता पर व्योछावर कर दवा है, मनुष्य पर देवव को विजय होती 
है। इस प्रक्रिया वा चित्रण साहित्य मे दिया जाना चाहिय, उगकी उपयोगिता 
भो यही है । साहिय और सामाजिर चतता दा सत्प इस तरह जुड़ जान के 
कारण प्रेमचन्दर की सवदनशौल्ता मे वहितू खो जावव-दृष्टि वा एक नया कोच 
प्रकट हुआ ॥ इसलिए प्रेमचद की कहानिया का हुलिया अपने पू्ववर्ती कहा+ 
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नियों की अपेक्षा सर्वथा भिन्न था। प्रसाद की कहानी इतिहास और पुराण 
के फोड़ में वैठी रंगीन सपने संजोती रही जबकि प्रेमचंद की कहानी घरती 
पर उतर आई और वर्तमान से उसका घनिष्ठ संत्रंध प्रस्थापित हुआ । वह 
पहले व्यक्ति थे, जो कहानी की सामग्री के लिए गाँव की ओर गये और जिन्होंने 
सीबें-सादे देहात के घटनाहीन तथा नीरस जीवन को अपनी कहानियों का 
विपय बनाया । ? इस अर्थ में प्रेमचंद मूक जनता के प्रथम साहित्य- 
कार थे। 

प्रेमचंद की संवेदनशीलता मनुष्य जीवन के उस कोण पर केन्द्रित हुई, 
जहाँ जीवन के प्रत्यक्ष यथार्थ का संबंध है । यही कारण है कि उनकी कहा- 


सकल जनक 


नियों में केवल जवान नर-नारियाँ ही नहीं, वच्चे और बूढ़े, अमीर और गरीब, 


| 3? 


हि 


गंवार और वृद्धिमान, किसान और साहुका र, सत्र प्रकार के एवम्‌ समाज के 
हर पहलू का प्रतिनिधित्व करने वाले लोग हैं । प्रेमचंद की कहानी का मार्ग 
गरीबों की झ्ोपड़ियों से छेकर अमीरों को देवड़ियों तक है और हर मोड़ पर 
वह पूर्णतः सामाजिक यथार्थ पर कदम जमाये सड़ी है | प्रेमचंद ने जिस सामा- 
जिक परिवेश को अपनी अनुभूति का क्षेत्र बनाया वह परिवेश जीवन की 
भली-बुरी रुढ़ियों से भरा हुआ है । ये रूढ़ियाँ कहीं धर्म का आसरा लेकर 
कर्मकांड का रूप प्राप्त कर गई हैं तो कहीं कृत्रिम सामाजिक प्रतिप्ठा का 
आश्रय लेकर सर्वंसाधारण जनजीवन को निचोड़े जा रही हैं हूढ़िप्रिय, भावुक 
तथा दुर्वलू, गंवार भारतीय समाज इन कुरीतियों को 'आदर्भ! समझ बैठा है। 





अतः प्रेमचंद की कहानी इन झूठे आदर्यों का भंडा फोड़ना चाहती हैं और 
उसकी जगह नये आदर्णों का पुनर्स्यापन करना चाहती है । प्रेमचंद की दृष्टि 
में सामाजिक आदर्श वे हैं जिनसे मानवता के शाइवत मूल्यों की पहचान हो 
सकती है । अतः उनकी कहानियाँ विषयों की विविधता प्रकट करती हुई 
अपने मूल स्वर को सुरक्षित रखती हूँ । 'प्रेमचंद की कहानियों का मूल स्वर 
मनृप्यता की सही स्थापना है। उसमें धर्म-रूढ़ियों के विरुद्ध उठने वाली 
आवाज भी हैं, सत्याग्रह का आवेश भी है, विपरीत परिस्थितियों का स्वीकार 
भी है तथा मुक्ति की कामना भी है ।' ** 

मुंझी प्रेमचंद का विश्वास था कि व्यक्ति अपने-आप में स्वतंत्र इकाई नहीं 
होती बल्कि वह्‌ समाज-जीवन की एक प्रतिनिधि झाक्ति होती है | इस तथ्य 
को सम्मुख रखकर प्रेमचंद के पात्र जीवन व्यतीत करते हैं। अतः प्रेमचंद की 
कहानियों में चित्रित संघर्ष व्यक्ति-व्यक्ति के वीच का नहीं बल्कि दो परस्पर 


विरोधी सामाजिक प्रणालियों के बीच का है। कहीं भारतीय किसान की 





हिन्दी कहानी का पूर्व रथ सवेदनझ्नीलता का स्वरूप । १३९ 


अधश्रद्धाओं का चिवरण है, कही झोपव समाज की ओर से मजदूरों पर होने 
वाले जुल्मा का वित्रण है तो कही गिरती हुई जमीदारी को लेबर व्यक्ति- 
मन के आतदत्ध वा वर्णन है। इस रुघर्ष को चित्रित करते समय प्रेमचद अपने 
मन में एक सहान्‌ विश्वास लिए चलते हैं कि व्यक्ति मूलत दोषी नहीं होता 
अमत्‌ प्रवृत्तियों के बारण उसकी प्रेरणाएं ओर प्रवृत्तियाँ विवेक्हीन बन जाती 
हैं। किसतु जब अपनी विवेकद्ीदता का बोध उसे होगा है तव वह अपनी गलती 
सुधार छेवा है ।” “मूल सुघार और हृदय-परिवर्तन ही! उनकी अधिकाश क्हां- 
नियो बा मत्र है और विषय है--राष्ट्रीय भावना, समाज-सुधार, पारिवारिक 
आदर्श, व्यक्ति वी ऊँचाई वाले परपरायत्र आदर्श की स्थापना-एक सानदता 
वादी दृष्टि से [ 

हमने प्रसाद की सवदनशीलता का जिक्र करते हुए वहा थांकि प्रमाद 
बतत व्यक्ति चेतना की सायंबता मारतीय आद्ों म विछोत होने मे मासने 
हैं। प्रेमचर मी भारतोय आदझ्ों का प्रश्नय ल्ते हैं दिन्तु प्रेमचद का परपरा- 
बोध प्रसाद वे' प्रप्रा-बोध से मिम्न प्रतीत होता है। प्रेमचद का परपरा- 
बोध वही-न कही व्तेमान ययाये से जुढा है और प्रसाद ययाय॑ से परिन्छुल 
बढ़े हुए हैं। दोनो वथाकारों ने अतीत की भारतीय परपरा को अपनाया 
जरूर है कितु दोनों में मूलत जीवन-दृष्टि वा चन्वर है । 'प्रेमघद वो बहा- 
नियाँ रूमावी, ऐतिहासिक होते हुए भी अपने समय के संघ से कही ने कही 
जुड़ी जरूर रहती हैं। समग्र रुप से परपरा वा अन्य और समय के सधर्ष 
के दो तत्त्व प्रेमचद की वहानियों में मिस्ते हैं। फटी वे छिपे हुए व्यग्य के 
झूप में हैं, तो वहीं उनम सीधे-सीधे ये दोना बावें मिलतो हैं।' " प्रसाद 
वी परपरा आगे बढ़ नहीं पाई, किन्तु प्रेमचद वी पर॒परा का विकास हुआ 
इसका रहस्प भी यही है) प्रेमचद की सवेदनशील्ता समकालोन-जीवन के 
यषाएें को अपने साथ लिए विवसित्र होती रही। यहाँ तक हि परपरा से 
कड़े रहने का दावा करने वाली नई बहानी एक भिन्न स्तर पर प्रेमचद वी 
सवेदनशीलवा से जुड़ी हुई है । यई रहानी का प्रेमचद से संबंध कही प्रति 
क्रियारमत्र है तो कहीं प्रेरणात्मक । 
३- परिवर्ततश्नौल संवेदनशीलता 

जीवव ययाये को आदर्खों की ओर मोडने की प्रेमचद की प्रवृत्ति विविध परि- 
भाणयुक्त है । उनवी सवेददशीलता रिसो एक ही निरिचत कोथ दर रुकी नही, 

बह सदैव विश्सनशीर और परिदर्वनशील रही है | यही कारण है हि प्रेमचन्द 

जो कुछ बद्धानियाँ आधुनिकता बा परिचय देठो हैं। जैसे-अंफे प्रेमचन्द के 
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व्यक्तित्व का विकास होता रहा, उनकी रचनाएँ नवीन कला चेतना को बप- 
नाती रहीं । कहानियों की अपेक्षा संवेदनशीलता की गत्यात्मकता उनके उप- 
न्यासों में बहुत अधिऊ सुस्पप्ट है। निर्मला और गोदान में जीवनदृष्टि के दो 
स्पष्ट कोण दिखाई देते हैं। सूक्ष्मद्प्टि से यदि देखा जाय तो उनकी कहा- 
नियों का रचना संसार भी विकासोन्म॒स रहा है। विपय, स्थान, परिवेश भले 
ही न बदले हों, अनुभूति ग्रहण-पद्धति वदल गई है और इसलिए अभिव्यक्ति 
पद्धति भी बदलती रही | कुछ आछोवढकोों ने प्रेमचन्द की कहानियों का विभा- 
जन, ग्राम की कहानियाँ, गहर की कहा नियाँ, नारी की कहानियाँ या चरित्र 
प्रवान एवं घटना प्रवान इस रूप में किया है, जो बड़ा कृत्रिम लगता है। 
क्योंकि विषय और स्थान के अनुसार किया गय विभाजन प्रेमचन्द की गति- 
शीलसंवेदना का परिचय देने में असमर्थ है। हाँ! संवेदना के विकास का 
आलेख का लिक हो सकता है | प्रेमचन्दर के व्यक्तित्व में जो वैचारिक परि- 
परिवर्तन आता रहा उसे स्थूलूहूप से कालक्रम में वादा जा सकता हैं। अपनी 
सृजनात्मक गतिविधि के साथ-साथ प्रेमचन्द समीक्षात्मक नि्रंध भी लिखते 
रहे ; साहित्य का उद्दे्म, सामाजिक दायित्व, कहानी की परिभाषा आदि 
विषयों पर उनकी आलोचना को देखा जाय तो पता चलेगा कि अपने व्यक्तित्त्त 
विकास के साथ-साथ उनकी सैद्धान्तिफ विवेचना भी परिवर्तनगील रही है। 
एक जगह उन्होंवे कहा है कि हमें भी आदर्ण ही की मर्यादा का पालन करना 
चाहिए। हाँ, यथार्थ का उसमें ऐसा संमिश्रण होना चाहिए कि सत्य से दृर 
न जाना पढ़ें । और बाद में उन्होंते कहानी के स्वरूप को स्पष्ट करते 
हुए कहा है कि वर्तमान आखू्यायिक्रा मनोवैज्ञानिक विस्छेषण और जीवन के 
यथार्य और स्वाभाविक चित्रण को अपना ध्येय समझती है। उसमें कल्पना 
की मात्रा कम और अनभतियों की मात्रा अधिक होती है । इतना ही नहीं 
वल्कि अनुमूतियाँ ही रचनाणील भावना से अनरंजित होकर कहानी बन जाती 

। मबर यह समझना भूछ होगी कि कहानी जीवन का यथा चित्र 
यथा जीवन का चित्र तो मनुष्य स्वयं हो सकता है, मगर कहानी के पात्रों 
के सुख-दुख से हम जितना प्रभावित होते हैं, उतना यथार्य जीवन से नहीं हीं होते 
जबतक वह निजत्व की परिवि में न जाय ।” * ऊपर की ट्प्पिणियाँ इस 
वात की स्पप्ट-गवाही हैं कि प्रेमचन्द की सैद्धान्तिक दप्टि विकासोन्मस रही 

। यथायें और आदर्श के संमिश्रण को महत्त्व दे। वाली कहानी, जीवन के 
यय्रार्य पर आ दिकी और वहाँ से मनुष्य-मानस के गहराइयों को स्पर्ण करती 


अनु भूत्त सत्य का श्रकट करने रूगी | कहानी की परिभाषा का विकास 


हिन्दी कहानी वा पूर्वरण सवेदनशीलनता का स्वरुप | १८१ 


और प्रत्यक्ष रचना की सवेदनशीलता का विकास समानान्तर दिश्ाओ मे 
होता रहा ॥ 

प्रेमचन्दर वी परिवर्तनशील सवेदनशीलता की तुलना प्रस्ताद की स्थिर 
संवेदनशीलता से करने पर भी प्रेमचन्द के व्यक्तित्व वी गत्यात्मक्ता सिद्ध हो 
सकती है । प्राय यही कारण है कि प्रसाद की सभी कहानियों का सेकर 
'सामान्योद्ृत ” निर्णय लिय जा सकते हैं, पर प्रेमचन्द के सम्बन्ध में ऐसा 
सरलीवरण (जर्नरलाइजेशन) सहो नही उत्तरता | प्रमचन्द कौ सवेदनश्ीनता 
वा प्रथम चरण आंदर्गोन्मुख यथार्थवादी रहा है पर उनका व्यक्तित्व विकास के 
दूसरे चरण पर आकर दीवन के यथ थे की) वेच)रिक स्तर पर ग्रहण करता 
रहा और उसका चरम गिवाप उस बिन्दु को छू गया जहाँ मानवीय अनुभवों 
को यथार्थ और प्रामाणिक अभिव्यक्ति सम्भव हो सकी । कुछ प्रातिविधिक 
कहानियों को सम्मुख रखकर उपयुक्त विकास को सभाला जा सकेगा। 
३. प्रथम चरण : आदशोन्मुख यथार्थवाद 

प्रेमचन्द को प्रारम्भिक कहानियाँ, जो लगभग १९१७ ओर १९२० के 
बीच लिखी गई हैं, सवेदनशोलता के प्रथम चरण का प्रतिनिधित्व बरती हैं । 
इन बहानियों मे भवृष्य-जीवन के उस पहयू वा चित्रण हुआ है जो एव विशिष्ट 
भावुक मूल्य-चेतना रो स्पर्श बरना चाहता है। उसके साथ-साथ भारत देश 
परे झाम्ह्तिक पूर्जागयरण की जो लहर व्याप्त थी उम्रके अन्वर्गत्त सुघारवादी 
बोध का चित्रण भी इन कहानियों में हुआ है । एक ओर भारतीय नंतिक्ता का 
आग्रह तो दूसरी ओर जीर्ण हढियो को फ्रेंक्कर तवीन वर्तमान वी चेतना का 
स्वीकार, इन दोनो का विचित सम्मिश्रण इन कहानियों में देखा जा सकता 
है । ग्रामीण जनता परम्परा से शापक्रों के हाथो प्रिसो जा रही थी । परारम्प- 
रिक ध्रद्धा, धर्म कर्म की कल्पनाएं इनके प्रभाव में हमारा ग्रामीण समाज अपनेः 
दुखो के धूल वारणों को समझ नहीं पा रहा था । साम्यवादी विचारधारा ने 
समाज-जोवन के सुखो-दुखो का एक नग्रा विश्लेषण प्रस्तुत किया कौर यह सिद्ध 
किया कि मनुष्य के सुब-दुखो का वारण भाग्य और भगवान नहीं वेल्डि वर्ग 
संघर्ष है । आधिक विपमटा जीवन के तमाम दुखो का मूल है । इसे दूर करने 
के लिए पारम्परिक श्रद्धाओं और आस्थाओ को नघ्ट कर देवा जरूरी है। 
ब्रेमचन्द इस दुष्टि को मानते जरूर हैं बिन्तु मानवता के शाश्वत आदर्शोका 
बिनाश उन्हें मजूर नही है । रडिदादिता मप्ट की जा सकती है पर पारम्परिक 
मूल्य चेतना का रक्षण होना ही चाहिए | 

इसी समय गाँधी जी के विचारों का प्रभाव भारतीय जनमानस पर बड़ी 
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तीव्रता से पड़ रहा था। गाँधी जी बहुजन समाज के दुखों को दूर करना चाहते 
ये। जनता को झूढ़िवादिता से मुक्त भी करना चाहते थे किन्तु उनका मार्य॑ 
संहारक क्रान्ति का मार्ग नहीं था, भहिसक-शन्ति का वे पुरस्कार करते थे। 
उनक विश्वास मनुष्य में बैठे देवता पर अधिक था । प्रेमचन्द की संवेदनशीलता 
साम्यवाद के निष्कर्ष और गांधीवाद के मार्ग को एक साथ ग्रहण करती रही 
और यथार्थ तथा आदर्श का समन्वय उनकी रचनाओं में स्पप्टतः: दिखाई देने 

लगा । वहुजन समाज के दुख-दर्द आदि कप्टों का मूल जिन झूठो पारम्परिक 
अन्ध श्रद्धाओं में है उनका उपहासगर्म चित्रण इस काल की कई कहानियों में 
मिलता है। प्रेमचन्द इस हृदतक मनुप्य-जीवन के यथार्थ का चित्रण प्रस्तुत 
करते हैँ किन्तु उनके कथा नायक अन्त में हृदय-परिवतंन के उस महान्‌ तत्त्वपर 
विश्वास कर लेते हैं जिसके कारण उनके शत्रु भी मित्र बन जाते हैं। इस 
प्रकार 'युग-सत्य और मूल्य-चेतना के दोनों बिन्दु काल-विशेष का सन्दर्भ वनकर 
सामने बाते हूँ ।*४ इस काल में 'नमक का दरोगा', 'पंच परमेश्वर', 'सौत 
बड़े घर की वेटी', 'मर्यादा की वेदी”, 'रानी सारंधा' आदि कहानियाँ लिखी गई 
हैं । सामान्यतः: इस काल की कहानियां लम्बी हैँ। लम्बी इसलिए हैं. वयोकि 
उसमें अनावश्यक घटना-विस्तार है, लेखकीय भूमिकाएं हैं, बीच-बीच में लेयक 
की अपनी टिप्पणियाँ है। और तो और आदर्शवादिता के बाग्रह के कारण 
कथानकों में कृत्रिम मोड़ आ गये हैं और हृदय-परिवर्तत के चमत्कार को 
दिखाने के लिए संयोग-तत्त्व का भी बड़ा खुलकर प्रयोग किया गया है । 

“पंच परमेश्वर' इस कहानी में अलगू और जुम्मन की पुरानी मित्रता किस 
श्रकार टूट जाता हूं भौर फिर किस प्रकार जूड़ जाती है इसका घटनात्मक 
ब्योरा दिया गया है। उत्तरदायित्त्व का ज्ञान हमारे संकुचित व्यवहारों का 
सुधार होता है, इस एक अरद्ध' सत्य को सम्मुख रखकर अलगू बौर जुम्मन को 
पंच-परमेश्वर की गद्दी पर बैठने का मौका दिया जाता है। दोनों ने भी सही 
फंसला सुनाया जिससे णत्तता भी निर्माण हुई और मित्नता भी । दोनों के बीच 
हैप को भावना गल गई, जुम्मन ने अलगू में देवता देखा और दोनों एक हो 
गये । इस प्रकार मनुप्य की स्वाभाविक स्वाथंपरायणता का चित्रण करने वाली 
कहानी पंचों में वैठे परमेश्वर के मानवीय आदर्श में परिणत हो जाती है । 
हृदय-परिवर्तन और भूल-सुधार के निष्कर्पवादी अन्त को प्रेमचन्द की ऐसी 
कहानियाँ स्पप्ट करती हैं। लगभग प्रत्येक कहानी का अन्तिम परिच्छेद 
निष्कर्पवादी होता है । 'पंचपरमेश्वर' का जुम्मन कहता है-“भैया जबसे तुमने 
मेरी पंचायत की, तवसे मैं तुम्हारा प्राणघातक शत्रु बन गया था, पर थाज 
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मुझे शव हुआ कि पच के पद पर बैठकर न कोई विसी का दोस्त होता है न 
दुश्मन । न्याय के सिवा उसे और कुछ नही सूझता । आज मुझे विश्वास हो 
गया कि पच की जुदान से छुदा बोलता है 77 
अबगू रोने लगे! फनी से दोतो के दिलों की मेल घुल गई ॥ मित्रता वी 
भुर्नाई लता फिर हरी हो गई ।" 
डे घर वी बेटी! आदशोन्मुख ययायंवाद को प्रकट करते वाली एवं इसे 
बाल की रचता-प्रक्तिया दे. कई दोषों को प्रकट करने वाली एक बहाती है । 
इसमें सयुक्त परिवार के मध्ययुगीन ढांचे के टूटने का चित्र प्रस्तुत क्या गया 
है। प्रेमचन्द के समय का यथाये सन्दर्भ इस कहानी म जरूर उमरा है, इसमें 
बोई सन्देंह नही है । शिक्षा के कारण ब्यक्ति-स्वतन्त्रता वो भावना निर्माण हो 
रही है, सयृक्त परिवार मे अब परिवार के सदस्य वेवल पारम्परिक श्रद्धा 
मूल्यों के वल पर एक जगह नही रह मक्‍त 3 पिदा-पुत्र, देवर-घामी, पढियत्वी 
आदि के प्राचीन भावुव सम्बन्ध नप्ट हो रहे हैं जिसका परिणाम परिवार के 
सदस्यों में आपसी अनवन भौर कहीं स्पप्टत अलग हो जाने दा भाव पैदा हो 
रहा है | मूर्ख और निकम्मे देवर वी धृप्टता के वारण आनन्दी परिवार के 
दायरे को तोडना चाहती है । श्रीवठ जंसा शिक्षित पति पत्नी से सहमत भी 
है। यहाँ तक ग्रेमचन्द मे यथाय वा ग्रहण सही-सही किया-सा लगता है किन्तु 
अन्च में साला विहारी पश्चाताप से विक्‍ल हो जाता है और अपने कारण परि- 
वार दी हानि हो रही है इस बात को समझ लेता है। वह भाभो व सम्मुख 
क्षमान्याचना के स्वरो में आंसू वहाना है । मूर्ख बिहारी के हृदय का परिवर्तन 
हो जाता है जिसमे आनन्दी के हृदय का भी परिवर्तन हो जाता है। देवर - 
भागी दोनों रोने लगते हैं, दोनों में वैठा देवता जायूत हो आता है और बानदी 
दही उदारता से देवर को क्षमा कर देती है बोर फिर से टूट्ते परिवार की 
दोवारें धाम लो जाती हैं। व्यक्तिचचेतना से प्रेरित आनन्दी अन्त में भारतीय 
भाइयों के शरण जाती है। स्वय कहानोकार आानन्दी के निर्णय की दुह्माई देते हुए, 
उद्ते एर प्रमाणपत्र देते हैं । ' आखिरकार वडे घर की बेटियाँ वडी ही होती हैं ॥” 
“जुबूस' गांधी जी वे सत्याग्रह आन्दोलन के श्रमाव को विद्वित बरने के 
दिए लिखी गई कहाती है । अप्रेजियठ और राज्यनिष्ठा पर श्रद्धा रखनवाले 
अफसरों पर तीखा व्यम्य॒ प्रस्तुत करने हुए गाँधी जी के उप्देशों को पात्रों के 
मुख से दोहराया-तिहराया गया है। आलोचनात्मक टिप्पणियाँ हद से ज्यादा 
ही गयी हैं। प्रचारवादिता सम्पूर्ण रवना पर हावी हो गई है | इस वहानी में 
देश पेम के लिए य॒ति द्रेम को जाह्वात बरने वाली बीरबल सिंह पुलिस मछ- 
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रु 


सर की पत्नी मिदठनवाई का चित्रण किया गया है। इत्राहीम अली जैसे 

त्याग्रही का आन्दोलन में 'जहीद” हो जाने के कारण और मिट्ठनबार्ट के 
द्वारा राज्यनिष्ठ पति की अवेलना विए जाने $ कारण बीरबल मिंह का 
हंदय परिवर्तत हो जाता है। अन्त में दोनों पति पत्नी टल्माहीम अली की 
विधवा पत्नी का सांच्चन करने के लिए एफ जगह आते हैं। इम प्रकार इस 
कहानी का अत भी देशभक्ति की प्रेरणा और मानवीय मूल्यों की महागता के 
विजय की घोषणा में होता है । 

'मुक्तिमा्ग' के बुद्ध और सिगुर स्वार्थ के कारण एक दूसरों के पके शत्नु 
वन गये । एक दूसरों को प्रा बरबाद करके ही रके । इस दुश्मनी का लाभ 
घूत॑ पंडित ब्राह्मणों ने उठाया । दोनों से धर्म-कर्म करवाया शोर प्रायश्नित से 
पा थाने लगा था। अंत में दोनों के परम छुछ नहीं रहा तो दोनों के हृदय 
में बैठी विवेकहीनता नप्ट हो गई । पररस्वर गलतियां कबूल कर ली गईं, दोनों 
देवना बन गये । आदर्ण मृत्यों की विजय के सावन्गाथ ग्रामीण जनता की 
भोली अधश्वद्धा पर गहरा व्यंग्य है, सखावी ब्राह्मणों का उपह्ास है संपूर्ण 
कहानी एक तीरो व्यग्य में परिव्याप्त है । 

इस प्रकार प्रेमचन्द की आरम्गिक कहानियाँ रचता-प्रक्रिया के अनु मूति 
और अभिव्यक्ति के सर पर अयर्पिक्व रागती है । निष्कर्ष की पृर्ब-निश्चित, 
घटनात्मक विवरणों और अनावश्यक वर्णनों की बहुलता, अधथ्स्थुत प्रचारवादिता 
कआषादास्मिक एवं अस्वानायिक प्रमगोंस ददभूच हृदव-पर्िवर्तन आरोपित 
आदर्शवादिता आदि दोषों के कारण शस काल की कहानियां सामान्य और 
धयाद खगता हू। प्लाद्यादी छटालिशों की सारो ब्ुियां उन कहानियों में देखी 
जा सकती हैं। एक बात ऑर-आदर्णयादी अस्य के कारण इस कहानियों के 
चरित्न केवल गोलमटोल 'टाटप' बन कर रह गये । यवार्थ के परातल पर कदम 
हाजत हुए भा सर्माठ्-लोक में बिलीन होकर ब्यक्तित्तहीन बस गये । प्रसाद 
के आकाशदीप की 'चम्पा और प्रेजचनद के बढ़े घर वी बेदी” की 'आनन्दी 
में तत््ततः कोई अन्तर नहीं है । जिस प्रकार 'चम्या' अपे आप में कोई ने 
होकर पिता-मूल्य' के प्रभाव मे खोई हुई प्रातिनिधिक 'बेढी' है | उसी प्रकार 
आनत्दी भा अततः परिवार-मल्प' में खो ुईे ध्राविनिधिक 'बेटी' या बहू ही है। 
४. दूसरा वरुण ; यथार्थ दा वैचारिक बोच 


सने ६६२० आर ३० के दबाव जो कहानियाँ लिखी गई उनमें प्रेमचन्द 
की संवेदनशीलता विकाय-स्वर को लक्षाणीस ऊँचाई को स्पर्ण करती है। इस 


० 


काल का रचनाएं प्ृ्रवर्ती रचनाओं की अपेक्षा दष्टिकोण और रचनाप्रक्रिया 
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में कही अधिक परिषक्त्र दिखाई देती हैं। अनावश्यक घटना-विस्तार की जगह 
कथानको मे चुस्ती और सगठन की घनता आ गई और मनोवैज्ञानिक अनुभव 
स्वमावत: प्रस्फुटित होने लगा है । आकस्मिक एवं बत्वाभाविक हृदय परि- 
वतन के लटके कम द्ोते गये और आदर्शवादिता का जबरदस्ती आरोपण 
लगभग समाप्त हो गया । भावुकता का तत्त्व कम हो जाने के कारण विचारों 
को प्रगल्‍्मता पैदा होने लगी । जीवन के ययाय॑ को वैचारिक स्तर पर ग्रहण 
करने की प्रक्रिया आरम्भ होने लगी थी जिससे कहानी का रूपवध गठा हुआ 
प्रतीत होने लगा । इसका एक परिणाम गह हुआ कि पात्र और कयावस्तु पर 
विचारो की भ्रधानता हावी हो गई ॥ चूंकि प्रेमचन्द की कहानियों का उद्देश्य 
सामाजिक-सुधार होता था कयावस्तु और चरित्नणत सघई के द्वारा हमे केवल 
तीद्र विचारों की अनुभूति होती है। सुधार भावना को वे अन्त तक नहों 
छोड़ सके (९ यथार्थ का वैचारिक-ग्रहण करते समय वे लेखकीय टिप्पणियाँ 
को सहीं टाल सके जिससे यथायं की विश्वसनीयता कई बार खतरे मे प्रड़ गई ) 
प्रेमचन्द केवल यथार्थ का बनुधूत चित्रण ही नहीं करते अपने तरीके से 
मूल्याकन भी करते हैं । इस काल की उनकी कई कहानियों का रूद्ष्य है मूल्य- 
स्थापना । मूल्य-स्थापना के तत्त्व को जैसे पहले ही निर्धारित कर लिया जाता 
है और उसे सिद्ध करने के लिए सामाजिक समस्या को रचना-प्रक्रिया के अत- 
गंत सचालित किया जाता है ) 

माता का हृदय, शतरज के खिलाड़ो, बज्ञपरत, शध्षनाद, ज्वालामुखी, 
सेवामार्ग, आत्माराम, सवा सेर गेहूँ, प्रेरणा आदि कहानियाँ ययाथं वी बेचा- 
रिक चेतना को स्पष्ट कर सकती हैं! 

“आत्माराम' कहानी जनश्रुति पर आधारित रचना है जिसपर एक सामा> 
जिक समस्या पर ब्यग्य जिया गया है । महादेव सोनार के प्रिय तोते के उड़ 
जाने के बाद वह दुखी हो जाता है पर सयोगवश उस तोते को तलाश में 
भटकते हुए उसे चोरों की लूट मिल जाती है और वह अब धर्म-कर्म करना 
चाहवा है, बजेमुक्त होना चाहता है, चेवदारों को विमत्तित करता है | एर, 
चुंकि बहू अब धनी है, कोई उसके यहां रुपया लेने नहीं आता । एक दरिद्री 
स्लोनार में इतना परिवर्तन आा गया है कि उसे घन के कारण अब नींद नहीं माती | 
धन उतके लिए बोझ बन यया है; इस बोझ की मुक्ति के लिए वह छटपटावा 
है पर उसकी उदारता को प्रथय देने वाला कोई नहीं मिलता । 'साधु-अभ्यायत 
जो द्वार पर आ जाते उनका वह ययायोग्य सत््कार करता | दुर-हूर तक उम्तका 
सुयश फैल गया। मदह्ाँ तक कि महीना पूछा हो गया और एक आदमी भी 
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हिसाब लेने न आया । अब महादेव को ज्ञात हुआ कि संसार में कितना धर्म, 
कितना सद्व्यवहार है । भव उसे मालूम हुआ कि संसार बुरों के लिए बुरा 
है और अच्छों के लिए अच्छा । ** 

'सवासेर गेहूँ कहानी में सामाजिक विपमता और अंघश्वद्धा का लाभ उठाने 
बाले तथा कथित धर्मात्माओं पर वड़ा कड़ा व्यंग्य है। संपूर्ण कहानी में व्यंग 
अंतर्धारा की तरह व्याप्त है। भारतीय किसान की शोकान्तिका को चित्नित 
करने के लिए यह कहानी लिखी गई है । इसका अन्त” किसी भी आदर्शवादी 
मल्य की स्वीकृति में नही है । दरिद्री, भावुक, श्रद्धालु किसान किस प्रकार 
समाज के उस उच्च वर्ग के हाथों रांदा जा रहा है इसका बड़ा कारण्यपूर्ण चित्र 
इसमें प्रस्तुत हुआ है । भारतीय क्रिमानों के करण अंत का जिम्मेदार न भाग्य 
है ने भगवान बल्कि उसकी अपनी अधश्रद्धा, भावुकता और अज्ञान ही है। 
इस साम्यवादी विचार के सूत्र को लेकर कह्दानी बुनी गई है । इस कहानी 
का नायक शंकर बढ़ा भावुक भीर श्रद्धालू व्यक्ति है पर विप्र के छली एवं 
कपटी स्वभाव पर तरस भी खाता है। उसमें ऋंति करने की शक्ति नहीं है, 
उसका अब भी भगवान पर विश्वास है जो उसके पक्ष में कभी नहीं था, न 
होगा । वर्योंकि “विप्र' जैसे महात्माओं ने भगवान के साथ अपना रिश्ता पवका 
कर लिया है। व्यंग्य के इस पहलू को हास्य के स्तर पर प्रेमचन्द ने चित्रित 
किया है । हम इस चित्रण को पढ़ते हुए एक ओर हंसते हूँ तो दूमरी ओोर 
एक तीन करणा का भाव हमारे मन में प्रत्फूटित होने लगता है। अन्धश्वद्धा 
के प्रति करणा और कपटियों के प्रति क्रोध की समन्वित भावनाएँ हमारे मन 
में व्याप्त होने लगती हैं। प्राय: प्रेमचन्द की कहानी का उद्देश्य भी यही है । 
सामाजिक विपमता का वैचारिक रहस्य इस कहानी भें निश्चित रूप से उद- 
घाटित हुआ है । 

“कर “ “मगर यह कोई नियम तो नही है | तुमने राई का पर्वत 
बना दिया, ब्राह्मण हो के तुम्हें ऐसा नहीं करना चाहिए था | उसी घड़ी तगादा 
करके ले लिया होता, तो आज मेरे सिर पर इतना बड़ा बोल क्‍यों पड़ता ? 
मैं तो दूंगा, लेकिन तुम्हें भगवान्‌ के यहाँ जवाब देना पढ़ेगा।” 

“पविप्र":* “वहाँ का डर तुम्हें होगा, मुझे बयों होने लगा | वहाँ तो 
सब अपने ही भाई-बन्धू हैंँ। ऋषि-मुनि, सब तो ब्राह्मण ही हैं, देवता भी 
ब्राह्मण हैं, जो कुछ वने-विगड़ेगी, संभाल लेंगे। तो कब देते हो ?'”+ 

इस कहानी में कही भी अनावश्यक घटनात्मक मोड़ नहीं हैं, संयोग और 
चमत्कार का तत्त्व नहीं है, भावुकता नहीं है, फिर भी भारतीय किसान की दो- 


हिन्दी कहानी का पूवंरग * सवेदनशीलता का स्वरूप ॥ १४७ 


तीन पीढियाँ समेटती गई हैं । शथकर ओर विप्र सामाजिक सघर्प के दो 'टाइए 
हैं जिनके द्वारा भारतीय जीवन के यवार्थ का बैचारिक आकलन किया गया 
है। रचना-प्रक्रिय वे कई दोप यहाँ भी स्पष्ट हैं। लेखक अपनो तरफ से 
पाठकी का मार्गदर्शन करते हैं जिसकी वस्तुतः कोई जरूरत नही है। 'पाठका 
इस बृतात को कपोल कल्पित न समझिए । यह सत्य घटना है। ऐसे शकरों 
और ऐसे विप्रो से दुनिया खाली नही है।** 

सोहेश्यता, मृल्य-निश्चिति एव सुधारवादी दृष्टि जैसे दोषपृर्णरचना-विधान 
की ब्ुटियों को फ्राँदकर प्रेमचन्दर की 'शतरज के खिलाडी” कहानी क्लाताक 
परिणामकारिता की दृष्टि से पर्याप्त निखरी हुई रचना है । इसलिए उनकी 
संवेदनशीलता के क्रमिक विकास के सम्बन्ध मे सामान्यीकृत निर्णय देना भी 
डीक नही है। विलासिता की परिणति वा विपय मौत है, इस प्रकार का स्थूल 
सिद्धात 'शतरज के खिलाड़ी' का विषय नही है, जैसा कि बहुतो ने समझा है । 
इस कहानी में ऐतिहासिक वोध किसी ऐतिहासिक काल खण्ड के पतन के 
कारणों की जाँच करने के लिए भी चित्रित नही हुआ है । मिरजा और मीर 
का संघर्ष इतिहास से उठकर वंमान पर केजित हो जाता है | बल्कि काल्ा- 
तीत वन जाता है । एक साथ सामाजिक, आथिक, इतिहास, राजनीति, सामतीय, 
विलाप्तप्रियता, पराजय और पलायन बे विन्दुओ को छूकर * मनुष्य जीवन की 
अवृमण्यता को पूरा पूरा खोलकर रख दिया है । जीवन का सीमिन दायरा और 
विकृत रोमानियत के बीच छटपटाने वाला मनुृप्य अपने कल्पना-निभित स्वष्न 
लोक मे झूठे गवंको लिए जवांमर्दी का प्रदर्शन करता है ओर अन्त मे अपने ही 
भारतीय अभिशाप से समाप्त हो जाता हैं । हासशील सामन्तीय ढाँचे की शोदा- 
तिका भारतीय जीवन की शोकान्तिका को अभिव्यजित क्रतो है ॥ मौर और 
मिरजा का छोटा सा प्रवीक भारतीय समाज की हासोन्मुछो नियति को अभि 
व्यक्ति देने मे सफल सिद्ध हुआ है । यह नही कि इस कहानी में सृजन-प्रक्रिया के 
कोई दोष नहीं है, किन्तु बिना किसी ऋतििम घुमाव फ्राव के यह कहानी अपने 
अनेक स्तरीय अर्थ-सन्दर्भों को एक साथ व्यक्त करने मे निश्चित रूप से समर्थ है, 
इसमें कोई सदेह नहीं । 
५. कुछ सच्चे मनुष्य 

आगे चल्नकर, सामाजिक दायित्त्व के गहरे बोध को क्षन्त तक वहन करने 
वाले प्रेमचन्द के स्त्री-पुरुष इस “दायित्व-बोध' को मानव विकास के मारे से 
बाधा रूप में महसूस करने लगे हैं। व्यक्तिगत चेतना का समष्टिगत घेतना के 
सम्मुख समर्पण हमे सच्चे मनुष्य के पद से वचित करता है इस बात का बोध 


१४८ । कहानी की संवेदनशीलता : सिद्धान्त और प्रयोग 


प्रेमचन्द की कुछ कहानियों में कलात्मक परिणति के स्तर पर अभिव्यक्त हुआ 
है । इन कहानियों के मनुष्य धर्म को भोढ़कर घरंभीर की शिकार में ताक 
लगाये विप्र नहीं, पारंपरिक श्रद्धा की परतों से अपनी मूलभूत चेतनशीलता को 
ठण्डा करके बेजान व्यक्तित्त्त की दुह्ई देने वाले किसान नहीं, व्यक्तिगत स्वार्थ 
के लिए आरोपित राजमक्ति, स्वाभिभक्ति, पितुभक्ति, एवं घमंभक्ति का अन्त 
तक प्रचार करने वाले व्यक्तित्वहीन व्यक्ति नहीं, ये पात्न न किसी की बेटियां 
हैं, न पुत्र, न पत्नी-परायण पुरुष और न पतिपरायण-तारी बल्कि ये सच्चे 
आदमी हैं। इन्होंने अपने सारे कृत्रिम मुखीटे उतार फेंक दिये हूँ, सामाजिक 
प्रतिष्ठा का पोता हुआ रोगन खरोंच दिया है । अर्थात्‌ इन पात्नों को अपने में 
बैठे हुए 'मनुष्य” का ('देवता' का नही) वोघ तभी होता है जब इनकी सम प्टि- 
गत ताकत संघर्ष की प्रक्रिया में नप्ट हो जाती है। आदर्शवादी कहानियों की 
रचना प्रक्रिय और इन 'मनुष्यवादी' कहानियों की रचना प्रक्रिया में बहुत 
अन्तर है । दोनों की दिशाएं ही परस्पर भिन्न हैं । जहाँ आदर्शवादी कहानियों 
में व्यक्ति-व्यक्ति का ४द समपण्टिचेतना में परिणत हो जाता है, वहाँ 'मनुष्यवादी' 
कहानियों में दो परस्पर विरोधी समष्टि-चेतना का दूंद्व व्यक्ति-चेतना में परि- 
णत हो जाता है। दोनों प्रकार की कहानियों में व्यंग्य का स्तर लेखक की 
व्यक्तित्व की रूजहान को स्पष्ट करता है। बूढ़ी काकी, गरुल्ली-डण्टा, बढ़े भाई 
साहब, नशा, ईदगाह आंदि कहानियाँ 'मनृष्य' की कहानियाँ हैं। 'बूढ़ी काकी' 
की काकी आखिर तक “काकी' बनी रही और पारिवारिक आदर्शों पर श्रद्धा 
रखती हुई भतीजे और बहू के भारतीय दायित्त्व पर विश्वास रखती रही कि 
उसे भी सगाई के समारोह में खाना, मान-सम्मान जरूर मिलेगा । किन्तु उसकी 
सारी आशायें लुप्त हो गई और उसे पारिवारिक मूल्यों की असारता का बोध 
होने लगा, 'काकी' के भीतर बैठा हुआ विशुद्ध मनुष्य” प्रज्ज्वलित हुआ | 
भूख सवको लगती है, भतीजे को लगती है और काकी को भी लगती है । 
भूखी बुढ़िय। ने 'काकी' की समप्टि-चेतना पर काबू पा लिया और जूठन पर 
झपट पड़ी । भूख-प्रवुत्ति क। इतना दर्दनाक और यथार्थ चित्रण लेखक की 
तीत्र अनुभूति का ही फल है । मनुष्य को उसके विशुद्ध मानसिक स्तर पर 
बैठा देना, जहाँ उम्तके सारे सामजिक विशेषण समाप्त हो जाते हैं, इस कहानी 
की शक्ति है। हमें बढ़ी काकी को पढ़ते समय अमरकांत की जिंदगी और जोंक' 
कहानी अनायास ही याद आती है | जिंदगी के साथ जोंक की तरह चिपके रहते 
की लालसा मनुष्य की मूलभूत प्रवृत्तिहे । झूठे आदर्शो का आरोपण व्हु एक 
हु॒द तक ही सह सकता है । 


हिन्दों कहानी का पूर्वरण संवेदनशीलता वा स्वरूप ॥ १४९ 


“बडे भाई साटुब” का बडा भाई अपनी बौद्धिक कमजोरी को छिपान वे लिए. 
पारस्थरिक-पारिदारिक प्रतिष्ठा का सद्वारा लेता है और छाट भाई (जो उससे 
कह्दी ज्यादा होशियार है) को छाटता है! छोटा माई भो यह जानते हुए भी 
कि बडा भाई बुद्ध, है, बवल पारिवारिक मूल्य का आदर करने के लिए बड़े 
की इज्जत बरता है। डिन्‍्तु इस संघर्ष म बड़े का 'बडप्पन! हार जाता है, 
उसवी “लडक्पन' की स्वाभाविक प्रवृत्ति एक उत्स्पूर्त स्त्रोत की तरह प्रतरिप्ठा 
के कृत्रिम आवरण को घीरकर बाहर की तरफ फूट पढती है । बडे भाई साहव 
केवल बढ भाई साहब नहीं रहे । भाई साहव लम्बे है ही । उछलकर उसकी 
(बन कौए) डार पकड री और वेतहाशा होस्टल की तरफ दौड़े। मैं पीछे- 
पीछे दौड़ रहा था ।"* 

गुल्ली ढण्डा मी इसी “मनुध्य वोध' को व्यक्त वरती है । बह खेल नहीं 
रहा था, मुप्ने खेला रहा था, मेरा मन रख रहा था । मैं अब अफमर हूँ। 
पह अफ्सरी मेरे और उसके बोच म दीवार बन गई है। अब उसका लिहाज 
प्रा सकता हूँ, अदव पा सकता हूँ, साहचर्य ल्‍हों पा सकता । लटकपन था, तब 
मैं उसका समकद्द था। हमस बोर्ट भद न था। यह पद थाक्षर अब मैं केबल 
उसका दया के याग्य हूं । वह मुझ अपना जाड नहीं समझता । वह बडा ही 
गया है, मैं छोटा हो गया हूँ ।'१९ लडकपन म भनृप्यता वी अरृत्रिम पहचान 
आगे चलकर छृत्तिम ऊच नीच का जन्म दो है । यह अन्तर सामाजित्र रढ़ियों 
और आदर्शों क॒ कारण पनपता है और मनुप्य इस आवरण स॑ मुक्ति के लिए 
छठपटाता है । 'गुल्ली ४ण्डा का नायक और उसवा वचपन का साथी “गया 
चमार इसो मुक्ति क लिए तप रहे हैं पर मुक्त नही हा सब । 

आनुष्यन्वोध' पी इन कहानियों मे भी प्रेमचन्द अपन मूलभूत सुधारवादी 
स्वर को भूल नही जाते । बढे भाई साहब म॑ शिक्षा-प्रणाली पर ब्यग, 'गुल्ली- 
डण्डा' में अग्रेजी खेल पर ध्यग, बूढ़ी काकी मे पारिवारिक रस्मो पर व्यग 
इसके उदाहरण हैं। इसलिए य कहानियाँ कही कहीं मूल कथ्य पर आने के 
लिए बहुठ देर करतो हैं जिसस कहानी की सावयवता ढीली पड जाती है / इस 
पर भी उपयुक्त वहानियाँ प्रेमचन्द की सदेदवण्ीलता के उस उत्कप बिन्दु को 
स्पश करती हैं जिसपर आकर प्रेमचन्द न 'कफ्न' और पूस वी रात जंसी श्रेष्ठ 
बहानियांँ लिखी हैं । 

६ तीसरा चरण अनादर्श का आद्श 

प्रमचन्‍्द वी सवदनशीलता का उत्वर्ष बिन्दु उन इनोग्रिगी कहानियों म 

प्रस्पुटित हुआ है जहाँ प्रेमचन्दर किसो “सस्था' के सदस्य नही रहे । इन कहा- 
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नियों में नेखक की तटस्थता एवं निस्संगता जीवन के आंतरिक यथार्थ को उसके 
खुरदुरे रूप में प्रस्तुत करती है। यहाँ न सुधारवादी दृष्टि का आग्रह है न 
मानवता के पारम्परिक आदर्शों की हिमायत ही है । पूर्ववर्ती कहानियों में 
प्रेमचन्द व्यंग्यात्मक भाषा में पारम्परिक रूढ़ियों के खोखलेपन को उद्घादित 
करते रहे है पर इन कहानियों में व्यंग का स्वस्प केवल आलोचनात्मक 
टिप्पणी तक सीमित ने रहकर सम्पूर्ण कट्ठानी की अनुभूति बन गया सा-लगता 
है | बल्कि यों कहें कि इन कहानियों में व्यक्त अनुभूति किसी भी एक पक्ष की 
हिमायत नहीं करती न निन्‍्दा ही करती है, केवल अनावृत सत्य को उमके नंगे 
रूप में हमारे सम्मुख खड़ा कर देती है, टिप्पणियों का काम पाठकों पर छोड़ 
दिया जाता है। 'कफन, 'पूस की रात, नशा, 'सिस पद्मा', अलब्योला' 
आदि कुछ कहानियाँ उपय'क्त तथ्य को प्रकट करने में समर्थ सिद्ध हुई हैं । इन 
कहानियों के चरिवों की तुलना पिछली कहानियों के पात्रों से की जाए तो 
स्पप्टतः एक प्रकार की अन्वेषण-प्रक्रिया से युजरने का अनुभव होता है। पंच 
परमेश्वर! का अलगू सवासेर गेहेँ का शंकर और 'पूस की रात! का हलक 
तीन तरह के पाव हैं। अलगू से हलझू तक की यात्रा आदर्श से यथार्थ की 
यात्रा है। अलगू मानवता, न्याय, प्रतिबद्धता आदि पारम्परिक मूल्यों के सम्मुख 
अपनी व्यक्तिचेतता को समपित कर देता है । अलगू की दुनिया अच्छों और 
अच्छाइयों की दुनिया है | बुराई वदि कोर भी करता है. तो केबल दसलिए 
कि वह अच्छाई के सम्पर्क में नहीं आता, पर ज्यों ही वह 'बच्छे एवं “महान्‌' 
के सम्पर्क मे आ जाय, बराई को झटक कर देवत्त्व के गुणों को प्राप्त कर लेता 
है । फिर उसकी दुनिया में निम्नता, दुर्बलता को कोई जगह नहीं होती । याती 
वह सचाई मे मूह मोड़ कर आद्शों के स्वप्नलोक में विचरण करने लगता है । 
शंकर की दुर्या कुछ सपनों वी कुछ सत्यों की दुनिया है। बुराई के सम्पर्क 
में इस दुनिया वा व्यक्ति एकदम बुरा नहीं होता । और न अच्छाई के प्रभाव 
में एकदम महान्‌ । यहाँ का व्यक्ति स्वप्न और सत्य की घूमिल सीमा-रेखा को 
पहचानता जरूर है पर अपने नियति को टाल नहीं सकता । उसकी नियति है 
स्वप्न की स्वीकृति । वह समझता है कि उसे घोखा हो रहा है फिर भी वह 
विवश है, वह धोखा या ही जाता है। हलकू की दुनिया बड़ी सच्ची, निर्मम 
और नंगी-धड़ंगी दुनिया है । दस दुनिया बसने में वाले लोगों की आँखों पर रंगीन 
पटिटर्या नहीं है, वे धोखा था ही नहीं सकते। ये लोग किसी बाहरी ओर 
आरोपित मार्ग पर चलते ही नहीं, इसलिए स्वप्त-और सत्य के बीच की स्पष्ट 
रेखा को पहचान सकते हैं । यहाँ झूठे जादशों का बिल्कुल ही महत्त्व नहीं है पर 
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सच्चे अनादर्शो के “आदर्श' महत्त्वपूर्ण हैं। 

यदि परिचित शब्दावली म कह तो कह सकते हैं कि प्रेमचन्द के ब्यक्तित्त्व 
का विकास आदसशोंन्मुख यशार्थवाद से ययार्योन्मुख ययथायंवाद तक होता हुआ 
चरम विन्दु तक पहुँच गया है । 

कफ्स और पूस को रात इन कहानियों की राह से गुजरने पर प्रेमचन्द की 
सम्पूर्ण क्लामचेनना के उत्कर्ष बिन्दु का बोध होने लगता है | सामाजिक संघर्ष 
की अन्तिम परिणति के प्रतीक घीसू और माथघव्र हमारे सम्मुख समाज जीवन 
की भयकर विभीपिवा को उसके विकराल रूप म प्रस्तुत कर देत हैं । माधव 
की पत्नी वध्िया प्रसव वेदना से पछाड़ खा रही है, घीमू और माघव दोनों 
बाप बेटे बुधिया के दर्द को यथार्थ के स्तर पर झेल रहे हैं उनकी प्रतिक्रिया में 
पारस्परिक सहानुभूति क' लेशमात्र भो नहीं है । सम्पूर्ण कहानी की भाषा भी 
फंटी-फ्टी और सीधी है जैसे यह 'दर्द' आँसू बहाने के लिए नहीं, नं कोरी 
सहानुभूति के लिए ही है, बल्कि यह दर्द सच्चाई वी वह स्थिति है जिसका 
लाभ' उठाना ही मनुप्यता का एकमेव 'थादर्श” है। यहाँ पारिवारिक रिश्ते 
दूठ गये हैं । कोई 'पुत्त' नही कोई 'दिता' मही 'बहूँ या 'पत्वी' से कोई सबंध 
नहीं। सब निरे वशु' यानी 'मनृष्य/ | इसलिए यहाँ का प्रत्येक व्यक्ति दूसरे के 
साथ रिसी भो भावनिक लगाव से जुडा टूआ नहीं है॥ बाप अपने बटे को 
उसकी कब राहती पत्नी वो देख आन वे लिए अन्दर झोपडी में जाने को कहता 
है, पर बेटा अन्दर जाना नहीं चाहता । इसत्रिए नहीं कि वह पतली वो देखना 
नहीं चाहता, बल्कि इसलिए कि घंटे को “भय था वि वह कोठरी म गया, तो 
घीसू आलुओ का वड़ा भाग साफ कर देगा । उसने बहाना बनाया, बोला- 
"मुझे वहाँ जात डर लगता है । मृत्यु बी भयकर शातता के हू ब-रू माधव की 
भूख एक महान सचाई है । विततना भयकर व्यग है, प्रितता नया सत्य है । इस 
समय यही एक स्वाप्ाविक प्रतिक्रिया हागी वि युधिया का मर जाना ही इन 
दोनो के लिए आनन्द का क्षण है । क्योकि यदि उसके कोई सन्‍्तान हो जाये 
तो सोठ-गुड लायेंगे कहाँ से । दोनो आलू या रहे हैं, अन्दर वुधिया मौत वे साथ 
विवश होफर लडाई लड॒ रही है । बुधिया ठण्डी हो गई ) माघव और घीसू 
सच्चा रोना भी नही जानते, क्योकि किसी के लिए बयो रोया जाता है इस बोध 
से पहचान ही नहीं है उनकी । वे वो झूदा रोवा जातते हैं, झूठे रोने मे कुछ 
हाथ आ जाय | और घीसू को पाँच रुपये मिल गये ! मरी हुई बृधिया को 
जलाने के लिए लक्डी तो यो ही मिल जाएगी, फिर उन पांच रुपयों का 
उपयोग कँसे किया जाथ, यहा एक चिन्ता घीसू माघव को घेरे हुए है। 
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माधव बोला--हाँ लकड़ी तो बहुत है, अब कफन चाहिए ।' 

'तो चलो कोई हलुका-सा कफन ले ले ।' 

'हाँ और क्या ? लाग उठाते-उठाते रात हो जाएगी। रात को कफन 
कौन देखता है ?' 

'कैसा बुरा रिवाज है कि जिसे जीते जी तन ढांकने को चीयड़ा भी न 
मिले, उसे मरने पर नया कफन चाहिए ।' 

'कफन लाश के साथ जल ही तो जाता है । 

और क्या रखा रहता है ? यही पाँच रुपये पहले मिलते, तो कुछ दवा- 
दारू कर लेते; '! 

घर में मर्दा पड़ा हुआ है। दोनों कफन लाने के लिए निकले हैं। इस 
स्थिति में इनको ये प्रतिक्रियाएँ हमारे कृत्रिम सामाजिक ढांचे पर कितना विदा- 
एक आलोक डालती हैं | मारी कहानी दो तथ्यों को एक दूसरे के सम्मुख रख- 
कर (ज्यूक्सठपोज) भावापकर्य (एप्डीक्लायमैक्स) से कार॒णिकता (प्रैथास) 
को अभिव्यंजित करती है । एक तथ्य है रूढ़िग्रस्त म/माजिक मूल्य चेतना का 
तो दूसरा है, रढ़िमुक्त व्यक्ति चेतना का । 

दोनों न जाने किस दैवी प्रेरणा से शराबसाने में जा पहुंचे और कफन के 
पाँच रुपये 'सत्कर्म में छगाये। खाया और पिया। मरनेवाली को दोनों ने 
आश्ञीर्वाद दिये | “भगवान तुम अन्तर्यामी हो । उसे बेकुण्य ले जाना। हम दोनों 
हृदय से आशीर्वाद दे रहे हैं। आज जो भोजन मिला वह कभी उम्र भर न 
मिला था । प्रेमचन्द ने पियवकड़ों की भापा में सच्चाई को कट-क्टकर भर 
दिया । दोनों नाचने लगे । उछछ्े भी, कदे भी गिरे भी, मटके भी । भाव भी 
बनाये, अभिनय भी किये और आखिर ने में वदमस्त होकर वहीं गिर 
पड़े । कहानी यहाँ सत्म हो जाती है, और हमारे मन में एक और कहानी 
उभरने लगती है । सामाजिक आइम्बर को फोड़कर उदित होने वाली सच्ची 
कहानी 'अनादर्यश के आदर्म' की कहानी । 


७. शिथिल्ू शिल्प-संयोजना 


प्रमचंद की संवेदनशीलता का अनुभृति पक्ष जिस विकासशीलता का परि- 
चय देता रहा उमका अभिव्यक्ति पक्ष उतना विकासोनस्मख नहीं रहा। प्रारंभिक 
कहानियों का वही प्जाडवादी संगठत उनकी वाद की कहानियों में भी बहुत 
हीं वदछा । सही तो यह है कि प्रेमचन्द की संवेदनशीलता का मूल स्वर 
सुवारवादा होने के कारण सूजन-प्रक्रिया की कछात्मकत्ता को वे गौण ही सम- 
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झते रहे । वैसे प्रेमचन्द ने कहानी के शिल्प-प्रक्रिया सैद्धास्विक रूप से गभीर 
विचार किया सा रूगता है । इस प्रकार के कुछ निवन्धों मे यह बात स्पष्ट भी 
है, किन्तु प्रत्यक्ष सृजन प्रक्रि] और रचनात्मक दृष्टि मे अपने सिद्धान्तो को वे 
उतार नही सके । अतिरिक्त शिल्प-सयोजन का तो कोई प्रश्न ही नहीं था, 
रचना-प्रक्रिया की स्वाभाविकेता भी उनकी कहानियों मे कम ही उमर पाई 
है । स्लॉटवादी कहानियों का सबसे बडा दोष यही हुआ करता है कि रचताकार 
अपने पूर्व निर्धारित 'जीवन-सत्य' को प्रमाणित करने के छिए 'कथानक' गढ़ता 
है, जहाँ गठन मामिक और चुस्त-संघन वन जाय वहाँ “रचना” यात्रिक रूगने 
लूगती है, और जहाँ ध्यान ढांचे से हटकर क्थ्य पर केन्द्रित हो जाता है वहाँ 
शिल्प शिथिक्त बन जाता है । प्रेमचन्द की कहानी ने कथ्य को प्रथय दिया 
जिसकी अनिवायें परिणति 'सपाट झिल्प के निर्माण में हुई। कमलेशबर 
ते प्रेमचन्द के इस रूपहीन सपाट शिल्प की प्रभसा की है और इसे प्रेमचन्द की 
उपलब्धि माना है। किन्तु हमारी दृष्टि में प्रेमचन्द वी कहानियों का इक्हरा 
सपाठ-शिल्प्र उनकी सीमा ही है | क्योकि शिल्प की शिथिलता क्थ्य पर अति- 
रिक्त केन्द्रित हो जाने से पेंदा हुई है न कि रचना-प्रक्रिया वी स्वाभाविक माग 
से । यही कारण है कि प्रेमघन्द की कहानी अपने “उद्देश्य को रचना प्रक्रिया 
का अग नहीं बना सकी € उद्देश्य तक १हूँचने के लिए उनकी कहानी को पर्याप्त 
कष्ट होता-सा दिखाई देता है, भूमिकाएँ घांधनो पडती हैं, विवरण देने पडते 
हैं, अतिरिक्त स्पष्टीकरण करने पडते हैं तव कही बहानी उम्र “अत! पर आ 
जाती है| जहाँ प्रेमचन्द और उनका प्राठक समरस हो जाते हैं। कहानी वह्‌ 
“अत' दे देती थी, जो सब चाहते थे, पर खुद जिसे प्राप्त करता उसके छिए 
बहुत मुश्किल था।” सक्षेप में प्रेमचद की कहानी उनके अपने विचारों 
को प्रमाणित करने का साधन ही बनी रही । विघारतत्त्व और कला-प्रक्रिया 
एक नहीं बन सके । 

जयश्कर प्रस्ताव की रचनात्मक दृष्टि की ग्रपेक्षा फिर भी प्रेमचन्द की 
रुचना-दृष्टि अधिक चेतन एवं सजीव है। प्रसाद जैसी कृत्रिम और रहस्यपूर्ण 
नाटकीयता प्रेमचन्द की कहानियों में नही है । कार्य कारण तत्त्व का पूरा-पूरा 
निर्वाह होकर भी 'बहानियों की यत्रि अधिक युक्ति-सगत, सहज, वार्तालाप 
घरेलू और स्वाभाविक, घटना-स्थलू परिचित और अधिक सजीव है |” प्राय 
ही कारण है कि उदकी कहानियों एरिफ्रामकारक हैं। बडी एरिए्मकारिता कौर 
कलात्मकता दो भिन चीजें हैं ? इसका रहस्य उनक्री कहने की बला में है। 
आचोन कहद्दानी के सीघे (ड/यरेक्ट) रूपदय का इतना सफ़छ प्रयोग अन्यत्र 
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मिलता कठित है । उद् भाषा की मूलभूत चुस्ती और बहुजन समाज के प्रति 
उत्तरदायित्व का प्रामाणिक बोध इन दोनों के समन्वित तत्त्व से प्रेमचन्द की 
कहानी प्रवाहित जान पड़ती है। चरित्र-चित्रण, घटना-प्रसंग, परिवेश-वर्णन 
इन सव में भाषा का इतना लच्छेदार और गतिमान प्रयोग हुआ है कि संपूर्ण 
कहनी हमारे संमुख एक विम्ब को प्रकट करने लगती है । चमत्कार का बंश 
होकर “किस्सागोई' की कला को प्रेमचन्द ने आत्मसात किया है। अगर 
उसमें से प्रयोजन बद्धता' का अंश हटा दिया जाय तो वे 'कहानियाँ कहने की 
तमीज' का उदाहरण बन जाती हैं ।* 

संक्षेप में प्रेमचन्द्र की संवेदनणीलता जीवन के बहिम्‌ खी-दृष्टिकोण का 
वह रूप प्रस्तुत करती है जिसमें वांछनीय-अवांछनीय का संघर्ष समझौता करता 
हुआ आरोपित और आग्रही सुधारवादी बोध का प्रश्नय छेता है । रूप-प्रक्रिया 
की स्वाभाविक गति में लेखकीय दखल के कारण उनकी रचनात्मक दृष्टि कला 
सजगता का परिचय नहीं दे सकी । इसके कुछ अपवाद भी हैं, पर अपवादों 
में संवेदनशीलता की गत्यात्मकता की अपेक्षा सृजनात्मकता का अवूरापन 
ज्यादा स्पष्ट है । 


हु. मध्यवर्गीय चेतना का मनोव॑ज्ञानिक यथार्थ : भज्ञेय, जनेन्‍द्र 
इलाचन्द्र जोशी की संवेदनज्ञीलता 


प्रसाद मौर प्रेमचंद की अनुभूतियों का केन्द्र मूलतः: वह व्यक्ति रहा है, 
जो अथार्थ आदर्श-लोक में वसता है । रोमांटिक भाववोध हो या समप्टि का 
यथार्थ बोध हो, दोनों स्तर व्यक्ति-चेतना को उसके विश्ुद्ध रूप में चित्रित कर 
ही नहीं सकते । क्योंकि पहले का क्षेत्र काल्पनिक जगत्‌ है तो दूसरे का आादर्स 
समष्टि-छोक जहाँ व्यक्ति टाइप” बनकर रह जाते हैं | मनुष्य जीवन के ये 
दोनों क्षेत्र प्रत्यक्ष यथार्य से बहुत दूर पड़ते हैं । प्रत्यक्ष यथार्थ तो चह होता है 
जिसमें परिस्थिति और व्यक्ति के संघर्प का नैरंतर्य कायम रहता है । भौर तो 
ओऔर प्रसाद-अ्रेमचन्द की कहानी मनुष्य जीवन के उस वर्ग को भछूता ही छोड़ 
गईं जिसकी समस्याएँ वड़ी यथार्थ और जटिल होती हैं । यह वर्ग है मध्यवर्ग 
जो धनिक ओर दरिद्र इन दोनों के बीच में पिसा जा रहा है । प्रसाद ने जिस 
वर्ग का प्रतिनिधित्व किया उस वर्ग की समस्याएँ एक अर्थ से तथाकथित महा- 
नता की समस्याएँ हूँ जिनका संबंध प्रत्यक्ष संसार से लगभग नहीं के वरावर 
है । पुराण और इतिहास में जीनेवाले लोग, विहारों में रहने वाले स्त्री-पुरुष, 
समुद्र और दुर्ग में चसने वाले प्रेमी वीर आदि अतिमानवों का हमारी दुनिया से 
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क्या सबंध ? ये लोग न हमारे प्रत्यक्ष ययार्थ से जुडे हुए हैं न इनको सम- 
स्पाएँ हमारी समस्याएं हैं, इधर प्रेमचन्द्र के किसान, मजदूर, जभीदार, देश- 
भक्त आदि घर की देहलीज से वाहर निकलकर सामाजिक प्रवाह मे पड़े हुए 
मनुष्य हैं । यह प्रवाह अचत उन्हें वही सुदूर आदश्े-स्वर्यं छोक में ही पहुँचा 
देता है। हाँ उत्त रवर्ती प्रेमचन्द की दुनिया कुछ सज्ची दुनिया है जहाँ निरावरण 
विशुद्ध इसान रहते हैं, किन्तु यह दुनिया भी मनुष्य जीवन के बहिगंत कोण 
पर इकहूरा आलोक डालती है। सक्षेप में दोनों की राग्रात्मक अनुभूतियाँ 
व्यक्ति मन की यथार्थ गहराई को स्पर्श नहीं कर सकी । 

आधुनिक जीवन की विकासोन्मुख प्रवृत्ति, पारम्परिक सस्याओं का वित 
नया विघटन और विक्रास, शिक्षा-दीक्षा का बदलता प्रभाव इन सब चेतनशीलू 
जीवन-तत्त्वो का जितना गहरा प्रभाव मध्यवर्ग के मावस को झकझोर देता है, 
शायद उतना उच्च और निम्न वर्य को नहीं। उच्च वर्ग और तिम्न वर्ये 
सभ्षार की गतिविधियों के बीच रहकर भी स्थितिशील एवं स्थिर ही रहते 
हैं। मध्यवर्गीय चेतना सर्देव सजग ही रही है । सास्क्ृतिक विकास में इसी 
चेतना का स्थान अग्रणी रहा है। इसीलिए इस वर्ग की समस्याएँ परिवर्तन- 
शीलछ हैं । इन समस्याओं का निश्चित हछ दे पाना कठिन है, इनका कोई 
'शार्टक्ट' नही है । मध्यवर्गीय मनुष्य और सारी की समस्याओ का स्वरूप 
बहिगेंत यथार्थ के चित्रण से स्पष्ट नहीं हो सकता । किया-प्रतिक्रिया, कार्य- 
कारण, प्रश्त उत्तर आदि निर्माण होते हैं मानसिक स्तर पर और वही अपने 
समाधान भी दूढ़ते हैं | हेखक स्वय मध्यवर्य का सवेदनश्लील प्रतिनिधि होता है 
अत अनुभूति की प्रामाणिकता और अभिव्यक्ति की तीद्रता सामान्यतः इसी एक 
क्षेत्र मे समवनीय होतो है । छल्षक का जिस निम्त वर्ग की समस्याओं से निकट 
बन परिचय नहीं है तथा उच्चवर्गे से उसका कोई सम्पर्क नही है, स्वभावत 
इन वर्गों मे उसे रस नही होगा । यही कारण है कि प्रेमचन्द के बाद के कहानी 
छेखक अपनी तरफ मुडे, यानी भध्यवर्ग की ओर मुडे । मध्यवर्ग की मानसिक 
चेतना के यथार्थ वी ओर मुडे / हिन्दी कह्मानी ने यहाँ नया मोड छिया । 

जैनेन्द्र, अनेय, जोशी जौर यशपाल जैसे प्रमुख कहानीकारों वी रचनाओं 
को ऊपरी तौर पर देखने से भी पता चछ सकता है कि प्रसाद-प्रेमचन्द की 
अपेक्षा इनकी भनुमूति का केन्द्र कितना अछग था । जैनेद्र की पत्नी क्ह्मनी 
भें सुनदा और कालिदीचरण को घरेलू समस्या दा स्तर मात्र मध्यवर्गीय 
अनुभवों का ही परिणाम है, 'परीक्षा, 'जाह्नवी, 'अपना अपना भाग्य, 'पाजेद 
बेला "फोटोग्राफी “'नीलूमदेश” की राजकन्या' आदि कहानियाँ ले तो निम्न 
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वर्गीय समस्याओं का चित्रण करती हैं और न उच्च-बर्गीय अनुभवों का वर्णन । 
इनकी दुनिया शिक्षित एवं संवेदनशील व्यक्तियों की दुनिया है। भज्नैय के 
रोज! की मालती एक ऐसी शिक्षिता नारी है जो अपनी गृहस्थी के चक्र में 
तीरस एवं यांत्रिक जीवन का पुरजा वन गई है। पठार का घीरज' का 
किशोर और उसकी प्रेयसी प्रमिला प्रेम की संवेदना को मानसिक स्तर पर 

अनुभव करने वाले मध्यवर्गीय व्यक्ति ही हैं, हीली-बोन का पहाड़ी बंगला और 
हीली का मानस मध्यवर्गीय नारी की शोकान्तिका को ही चित्रित करते हैं । 
बज्ञेय के क्रांतिकारी चरित्र सैनिक, मेजर, यहाँ तक की आदम और यवा 
भी स्वप्न-लोक में रहने वाले गोलमटोल पतले नहीं हैं । इनका संसार वही 
परिचित संसार है जिसे हम मध्यवर्गीय लोग भोग रहे हैं । 

यक्षपालल की 'पहाड़ की स्मृति, 'जहाँ हसद नहीं, 'ज्ञानदान' 'धर्म-रक्षा,, 
चित्र का शीर्पक, 'फूलों का कुरता' आदि वहानियों में चित्रित व्यक्ति ऊपर- 
ऊपर से मजदूर, पहाड़ी, ठेकेदार गुरुकुलिये, वच्चे लगते हैं पर इनका चित्रण 
न तो सामाजिक जादर्शों की गरिमा दिखाने के लिए किया गया है और न 
सपनों की रंगीन दुनिया संजोने के लिए, बल्कि संवेदनशील-सुसंस्कृत व्यक्ति- 
जीवन के मानसिक संघर्षो को प्रस्तुत करने के लिए इन्हें रचना के स्तर पर 
उठाया गया है । 

जोशी के “डायरी के नीरस पृष्ठ” का 'मैं' जीवन की इकहरी इटोन! 
नीरसता का बनुभव कर रहा है। वह शिक्षित-मध्यवर्ग का ही प्रतिनिधि है । 
प्लेनचेट' के वकील साहब "क्रय-विक्रम' की 'मालिनी' दुप्कर्मी' का 'अपरि- 
चित व्यक्ति! ये सव उसी संसार के छोग हैं जिनकी समस्याएँ न तो वर्ग-संघर्ष 
से उत्पन्न हुई हैं और न स्वप्न लोक से । व्यक्ति-जीवन में संस्कारित मन की 
प्रतिक्रियाओं का प्रस्तुतीकरण इन कहानियों का विपय है। इन विपयों का 
संबंध मध्यवर्गीय व्यक्तियों से ही जुड़ सकता है । 
१. रचनात्मक स्तर पर 'चरित्र' का उदय 


हमने प्रसाद और प्रेमचन्द की प्लाटवादी कहानियों का विश्लेषण करते 
हुए कहा था कि इन कहानियों में किसी पूर्व-निर्धारित 'तथ्य' को प्रमाणित 
करने के लिए कथानक बुना जाता था जिससे कहानियों के पात्र बिल्कुल सपाट 
और गोलमटोर वन जाते थे, क्योंकि पात्रों का निर्माण छेखकीय उद्देश्य की 
पूर्ति के लिए किया जाता था। संपूर्ण कहानी कहानीकार के 'उद्देश्य' का 
साधन होती थी, वह केवल दृष्टान्त बनकर रह जाती थी । इन कहानियों में 
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व्यक्ति और परिस्विति का सघर्य व्यक्ति वी असीमता को प्रमाणित करने के 
लिए प्रस्तुत किया जाता था । लेखवीय हस्तक्षेप इतना अधिक होता था हि 
'वात्रो' का अपना अस्तित्व ही स्तम्राप्त हो जाता था । 

प्रसाद प्रेमचन्द के बाद के कहानीकारों की दृष्टि व्यक्ति के मानस पर 
केन्द्रित हुई। क्धावस्तु का चुनाव पूर्वनिश्चित तथ्या को सिद्ध करने के लिए 
नही हुआ बल्कि ध्यक्ति के अनुभूत सत्यों से क्यावस्तु का निर्माण हुआ। व्यक्ति 
अपने सस्कारा के अनुसार जीवन के क्षणों का अनुभव करता है और पूर्वानु- 
मधो के पाइद पर नव न अनुमवो वो ग्रहण करता है। एक अथे से अपना 
जीवन वही बनाता है, अपनी क्यावस्तु का रचनाकार वह स्वय ही होता है। 
व्यक्ति न तो देवता है और न दानव, वह बेवलछ मानव है जिसकी अपनी सीमाएँ 
हैं, जो अच्छाई और बुराई दोनो को झेल्ता है, जिसके स्वभाव में तरह-तरह 
के रग हैं, सक्षेप मं वह मानसिक स्तर पर जीने वाला “मनुष्य है। मनुष्य 
जीवन के इस आतरिक प्रक्रिया को पहचान के कारण हो कहानीकारों का 
ध्यात 'क्थावस्तु' से हटहर पात्र! पर क्रेच्रित हुआ । वाह्मन्ययार्य के प्ररम्परा- 
गत “सत्य' वी अपेक्षा अतर्ययार्थ के अनुमूत सत्य पर रचनाकारों की दृष्दि 
टिक गई और चंतन्यशील चरित्रा का निर्माण होने रूगा। इक्हरी जीवन 
दृष्टि के नियत्रण से पात्रों का छूटकारा हो जाने के कारण चरित्र चित्रण वी 
क्षमता बढ़ गई । परिणाम यह हुआ कि रचना के स्तर पर चेतनहीन पात्रों 
की अपैक्षा सवदनशीर चरित्रो का उदय हुआ। स्पष्ट है कि जैनेन्दर, जोशी, 
अज्ेय और यशपाक बादि की कहानियाँ घटना वाहुल्य से वच गईं । इनकी 
कहानियों में घटनाआ की मालिरसाएँ नहीं हैं, अनावश्यक वर्णनात्मकता भी 
नही है, चमत्कार पैदा करने की अतिरिक्त लछालमा भी नही है क्योकि इनकी 
यहाँ आवश्यवता ही नही है । चरित्रो को मानसिक स्तर पर उद्वाटित करने 
के लिए छोटी सी एव साधारण घटना पर्याप्त हो जाती है। लेखक हम सीधे चरित्रों 
के अतरतम स्तर तक पहुँचा देता है। जैनेन्र वी कहानी 'पत्नी' की चायिका सुनदा 
एक मध्यवर्गीय, कुछ अद्द्धेशिक्षिता नारी है । उसका पति कालिदीचरण छोदा- 
मोटा नेता है जिसका सुनदा को अभिम/न भी है। विन्तु बालिदीचरण आधुनिक 
अर्थ में आदर्श पति नही है। उसे अपनी पत्नी का ख्याल नही है। वह समय पर कभी 
घर आता ही नही, पत्नी को उसके लिए मूखे रहना पडता है। भारतीय पत्नी के 
आद्शों पर उसकी प्राय थद्धा हैं क्योंकि इस तथाकथित आदर्श के ओड में वह चाह 
जैसे जुल्म अपनी पत्नी पर कर सब ता है। सुनदा के मानस पर एक ओर पारम्परिक 
पत्नी घर्म और दूसरी ओर आधुनिक नारी की स्व॒तन्त्र चेतना के बीच अन्तद्वन्द् 
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निर्माण होने लगता है। इस चेतना का मामिक चित्रण 'पत्नी' में हुआ है। कहानी में 
कही भी घटनाएँ नहीं हैं, केवल एक प्रसंग है। पति अब तक आये नहीं हूँ, सुनन्‍्दा 
इंतजार कर रही है और अंतद्वन्द्र का अनुभव भी कर रही है । “सुनन्दा सोचती 
नहीं, सोचती कहाँ है, अलसभाव से वह तो वहाँ वैठी ही है | सोचने को है 
तो यही कि कोयले न वक्ष जाँय । वह जाने कब आयेंगे । एक वज 
गया है। कुछ हो, आदमी को अपने देह की फिक्र तो करनी चाहिए ।*** *** *** 
ओर सुनन्दा वेठी है। वह कूछ कर नहीं रही है । जव वह भायेंगे तो रोटी 
बना देगी । वह जाने कहाँ-कहाँ देर लगा देते हैं। भौर कब तक बैठ । मुझसे 
नही बैठा जाता । कोयले भी छहक आये है । और उसने झल्लाकर तवा भेंगीठी 
पर रख दिया । नहीं, भव वह॒ रोटी वना ही देगी । उसने जोर से खीझकर 
आटे की थाली सामने खीच छी और रोटी बेलने छूगी ।”* 
मच्यवर्गीय आधुनिक पत्नी की मूकृव्यथा को ऊपर के परिच्छेद में जिस 
प्रकार जुबान दी गई है-वह चरित्र-चित्रण की नई संभावना की ओर इथारा 
करता है । 
अज्ञेय की 'साँप' कहानी वैसे विना 'घटना' की कहानी है। “घटना है 
केवल एक सांप' को देखने की । दोनों (प्रेमी-प्रे मिका) सांप को देख रहे हैं- 
बस | इससे अधिक कूछ नहीं । किन्त्‌ मानस के स्तर पर बहुत कुछ । जीवन 
का मनोवैज्ञानिक यथार्थ, स्वप्न और सत्य की सीमारेखा, सौंदर्यानुभूति की 
ऐन्द्रिकता को प्रकट करने के लिए कहानी लिखी गई है । नायक सांप को देख 
रहा है, वाजू मे उसकी प्रेमिका है । वह सोच रहा है-- 
“मैंने तो देख छिया । फिर मैं उसे देसने लगा । और वह सांप को देखती 
रही । हम दोनों जैसे मंत्रमुग्व थे, लेकिन एक ही मंत्र से नहीं । वह सांप को 
देखती थ्री, में उसे देखता था। वह सांप के छयमय प्रवाह पर विस्मय कर 
| था, भ उसके चेहरे की मानो क्षण भर के छिए थम गई चंचल विजलियों 
को देख रहा था और सोच रहा था, कोने एक दूसरे को काटते हैं, पर छहरीछी 
गतिमान रेखाएँ काटती नहीं, झट से कौध कर मिल जाती हैं, विजली की कौंब 
तो है ही छूय होने के छिए, जहर को देखों और खो जानो, डब जाओ, छय हो 
जाओ । उसकी आँखें सांप पर टिककर मुग्ध थी। मेरी आँखों में मेरे भोर में 
देखे हुए स्वप्न की खुमारी थी | स्वप्न में मैंने इसी तरह देखा था कि*** 
व्यक्ति के मानस का चित्रण प्रकट चितन के माध्यम से 'कोठरी की वात, 
पुलिस की सीटी' आदि कहानियों में भी स्पष्ट है| स्मृति की चेतना कौर वर्त- 
मान का वोब इनके समन्वय से प्रस्फुटित आत्मचिन्तन के द्वारा चरित्र-चित्रण 
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के कई मासिक उदाहरण “पठार का घीरज', सिगनेल्ट', 'तवर दस' आदि कहा 
नियो मे देखे जा सकते हैं । 
इस प्रकार प्रसाद प्रेमचद के बाद की हिन्दी कहानी मध्यवर्गोॉय्र संवेदना 
को चरित्रगत मनोविइलेपण के माध्यम से प्रस्तुत करने मे सफ्ल हुई है । कछा 
की दृष्टि से अश्ेय और जैनेस्र 'इनके हायो कयानक के रूप निर्माण और झली 
में आश्चर्यकारक प्रयोग हुए । यहाँ उनकी कलछा का मूल केन्ध चरित्र बना 
और इसी चरिन के मेर्दड से इन्होंने क्थानक के प्रयोगों में अपूर्व उद्मावनाएँ 
की ।/४ 
यह बिल्कुल सही है कि जैनेन्द्र-यशपाल अज्ञेय और जोशी आदि की कहां 
नियो ने हिन्दी कहानी की विकास यात्रा म॑ बहुत बडा योगदान दिया और 
कहानी बला की रचनात्मक दृष्टि एवं दृष्टिवोण को काफी साफ किया । किन्तु 
इस दौर के वहानीकारो ने जिस उत्साह और उम्रग के साथ दिशातर किया 
था, एक विन्दु पर आकर ये सभी पलट गए, अगले मार्ग की चुनौतियों को झेल 
नहीं सफ्रे अती जगह चक्कर काटी रहे । इनकी सवेदनशीरता की गति 
झुक गई। अनुभव प्रहण की भ्रक्रिया निकनित होने छगोी, इनकी कहानी और 
बे स्वय चूक गये, अतर्शक्ति (पोर्टेशिएलिटी) समाप्त हो गई । अज्ञैय की सबे 
दनशीलता के विकास क्रम से 'रोज', 'जयदोल', “हीलीवोत की बत्त्ें जैसी 
कुछ ही वहानियाँ याद रह सकती है। शेप कहानियों को यदि समग्रता से देखा 
जाय तो छगता है कि अज्ञेय ने अपनी रचताओ पर प्रयोगवादी अतिरिक्त कला- 
सचेतता का इतना दवाव डाला है कि उनकी कहानियाँ विशिष्ट व्यक्तिगत 
प्रयोगो के जटिल उदाहरण वन गई हैं। जैनेन्द्र ने पत्नी! और “पाजेब' के 
अतिरिक्त जो कुछ भी सिखा है वह क्हानीकार के विशिष्ट दर्शन से आक्रात्त 
है । इसलिए उनकी अधिवाश रचतायें बहानी का दर्शन नहीं कराती अपितु 
दंत की कहानी कहती हैं। इछाचन्ध जोशी की 'डायरी के नीरस पृष्ठ' के 
अतिरिक्त अन्य कोई रचना हम मुश्क्लि से ही आकदित बर सकती है। इनकी 
लगभग सारी कहानियाँ विकृत व्यक्तित्व की 'केस हिस्टिज” ही हैं। कहानी का 
मनोवैज्ञानिक होना एक वात है पर मनोविज्ञात की कहानी कहना वात दूसरी 
है । यशपाछ की काफी रचनाएँ हमे आकुष्ट करती है) प्रतिष्ठा का बोझ, 
आतिथ्य, पराया सुख, कर्मफल आदि रचनाएँ उनकी गतिशील सवेदनशीलता 
का परिचय देती हैं + किन्तु धीरे-धीरे. उनका दृष्टिकोण एक विशिप्ट जीवब- 
दृष्टि से सचल्ति होने रूगा जिससे उनकी भ्रत्येक रचना प्रभावित होने रूगी । 
गतिशील सवेदनश्ञीरृता पर स्थितिशील वैचारिक एवं सैद्धान्तिक आक्रमण के 
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कारण मानव-जीवन की विविधता को वे पकड़ ही नहीं सके । 'सत्य का एक 
ही पक्ष सामने आने लगा और वह भी पोयबीनिष्ठ 'सत्य' का । 

आधनिक आलछोचकों ने इस दौर के कहानीकारों पर एवं उनकी रचनाओं 
पर कई बआाक्षेप लगाये हैं। कहीं इन आश्षेपों में व्यक्तिगत विचार प्रणाली को 
आरोपित किया गया है तो वहीं पर्वाग्रह-दृपित नक्ताचीनी की गई है | अपनी 
बात ही क्यों सही है इसे प्रमाणित करने के लिए शन्नुपक्ष पर छींटाकशी करने 
की जो एकतरफा प्रवृत्ति होती है बह हिन्दी आलोचना में बहुत अधिक दिखाई 
देती है | इन्द्रनाथ मदान जैसे प्रसिद्ध आलोचक ने रचना का विश्छलेपण रचना 
की राह से गृजर कर करने का प्रयत्न किया है| 'हिन्दी कहानी : अपनी जुबानी 
ऐसा ही एक प्रयास है । किन्तु इस दृष्टिकोण में कई बार अतिरिक्त वस्तु- 
निष्ठता का दोप उभर सकता है। शायद मदान भी इससे बचे नहीं हैं। 
हमारी दृष्टि में किसी भी रचना की समीक्षा के लिए केवल रचनाकार के 
मंतव्यों पर ही विश्वास कर लेना पर्याप्त नहीं है और न संपूर्णतः कृति की 
शिल्प-प्रक्रिया को ही महत्त्व दिया जाना चाहिए। प्रत्येक साहित्यिक रचना 
एक ओर वस्तुनिप्ठ होकर भी दूसरी ओर गतिणील होती है । गतिशील इस- 
लिए, क्योंकि प्रत्येक गुण का पाठक अपने साहित्यिक मानकों को सम्मुख रखकर 
पुरानी कृतियों की समीक्षा करता है। जो रचना उसके मानकों (नाम्स) 
अनुसार खरी नहीं उतरती उसे वह अस्वीकृत (रिजिक्ट) कर देता है। साथ- 
साथ उसे अपनी आत्मनिष्ठ मान्यताएँ भी रचना पर नहीं लादनी चाहिए । 
इसलिए उसे कृति की वस्तुनिष्ठता को स्वीकृत भी करना पढ़ता है | ऐतिहासिक 
या मनोवैज्ञानिक आलोचना की अतिवादिता को टालकर यदि रचनाओं का 
पुनमू ल्यांकन किया जाय तो कुछ हाथ आ सकता हू । इस दृष्टि से हम इस 
दौर के प्रमुख रचनाकारों की संवेदनशीछता का संक्षेप में वि्छेपण करने का 
प्रयत्न करेंगे। 

जनेन्द्र की संवेदनशीलता : दर्शन! की कहानी 

पमचद-प्रसाद का प्लाटवादी कहानी की तलना में जैनेन्द्र क' कहानी बड़ी 
सहज और लछोचदार छगती है । इस कहानी में कहीं भी श्रम-साब्य रचना- 
प्रक्रिया को आरोपित नहीं किया गया हू । व्यक्ति के मानस की गहराइयों को 
स्रश करके, कभा साथारण-बरेलू प्रमंगों में तो कभी असाधारण-विश्विष्ट 
प्रसंगों के पा्र्व पर उन्होंने व्यक्तिजीवन की विविध समस्याओं का मनोंवैज्ञा- 
निक विडलेयण उपस्थित किया है । “यही नहीं, जैनेन्द्र की घरेल जीवन की 
छोटी-छोटी बातें, बहुत ही प्रवत्नणील-सी छगनेवाली अपनत्व भरी शैछी, 
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अत्यन्त स्वाभाविक 'दू द पाइण्ड' वार्तालाप कुछ ऐसा प्रभाव देते हैं मानो कोई 
व्यक्ति बहाती 'सुना' नही रहा, अकेले मे वैठतर कूछ बोछ बोलकर सोच रहा 
हो और आप उसके अनजाने ही सव सुन रहे हो “* " इस प्रकार 
कहानी के परम्परागत शिल्प को तोडकर नवीन जीवन दृष्टि को वहल करने 
की क्षमता रखने वाले नए शिल्प की खोज करने का बहुत बडा श्रेय जैनेन्द्र वी 
कहानी को दिया जाना चाहिए । रचता के स्व॒र पर सहज शिल्प और अनुसूति 
के स्तर पर सवेदनशील चरित्र' जैनेन्द्र की हिन्दी कहानी को देन जरूर है। 
किन्तु आये चलकर यही वात विश्विष्टवा के स्तर पर आकर व्यक्तिगत बत 
गई | प्रत्येक रचना मे ऐसे ही अतमु ख्ती चरित्रो का निर्माण किया जाने छगा । 
अतमुखी क्षरित्रों मे अपनो मानसिक जटिलताओ को श्रकट करने के छिए 
'दर्शन! की भाषा का भ्रश्नय लिया और रचना बोझिल बनने छगी | व्यक्ति- 
जीवन की जिज्ञाप्तावृत्ति का अतिवादी छोर सशयवाद म प्रिणत हुआ और 
सपूर्ण रचना छामावादी रहस्थवाद की तरह यथार्थ से दूर हट गई। 

'खेल','तत्मत','नोलमदेश की राजकन्याफासी', ज'ह्व॑तरी' जैसी विचारप्रधान 
(बल्कि दर्शनप्रघान) कहानियो को देखने पर पता चलता है कि जैनेन्द्र किसी 
विशिष्ट दर्शन को रचनात्मक स्तर पर उठा ही नहीं सके । कहानी दर्शन को 
पचा नहीं सकी। परिणामत दशन” कहानी पर हावी हो गया । हमारे सम्मुख 
कहानी का दर्शन प्रकट नही हुआ, अपितु दर्शन वी व्याख्यात्मक कहानी प्रस्तुत 
होने लगी । 

“नीलम देश वी राजयस्या' मे फैटसी व माध्यम से प्रय आधुनित व्यक्ति 
कौ एकाबीपन से मुक्ति पाने की समस्या को चित्रित करना चाहा है । किन्तु 
यह समस्या अपने आप मे फँटेसों से इतनी आन्रात हो गई है कि वह अयथार्य 
एवं काल्पनिक लगने छगती है । सारी बहानी सश्नयवाद से पीडित रूगती है । 
भगवत्‌गीता के दाशंनिक अदाज में नीलमदेश की राजकुमारी बहती है-'तू है । 
नही आया दो भी तू जा रहा है| तू आन वे लिए नही आया है।' राजकन्या 
अफेली होकर दुक्ेली है, पूरी होकर भी अधूरी है-यावी क्‍या है ?े बुछ नही । 
सही अर्थ में जैनेन्द्र फैटेसी की समस्या के साथ मिला नही पाये | क्मलेश्वर 
*राजा निरवस्तिया' म जिस तरह दोनो दुनियाओ को एक ही रचना ससार का 
अटूट अग बना सके, शायद जुनेत्द्र नही बना सके $ जैनेन्द्र फैटसी का उपयोग 
करने मे असफल रहे हैं। “जाह्ृवी' पर काविता की ब्रक्तिया हावी हो 
गई है । सशववाद एवं 'बात्मवाद! का अतिरिक्त प्रभाव रचना प्रक्रिया पर 
पड जाने से 'जाह्नवी' की भारतीय विवश्यता सपूर्णत उद्घाटित नहीं हो सकी। 


१६२ । कहानी की संवेदनशीलता : सिद्धान्त और प्रयोग 


'तत्सत', 'रल्लप्रभा,, खेल आदि कहानियों पर जैनेन्द्र का दार्शनिक हद से ज्यादा 
हावी हो गया है । एक ओर लेखक में बेठे हुए चिंतन की विशिष्ट मान्यताएँ 
हैं, तो दूसरी ओर रचना-प्रक्रिया की स्वाभाविक माँग और इन दोनों में कहीं 
होड़-सी लगी प्रतीत होती है । परिणामतः संद्यय-असंशय को विश्वम पैदा हो 
जाता है, अस्ति-नास्ति की समस्याएँ उभरती हैं | जनेद्ध को कहानियों पर एक 
तरह के अमवाद की छाया मंडराती नजर आती है | जीवन-दर्शन की स्थिरता 
को कल्पना के स्तर पर वे उठाने में वे असफल रहे हैं ।” फलतः सामने आता 
हैं एक श्रम और वह भी कल्पना के पंखों पर चढ़ा हुआ, जौर सारी रचना- 
प्रक्रिय॒ को अवास्तविक और कोरी गढ़ी हुई वनाकर कहानी को कहाँ की बना 
देता है, जहाँ भायद' है और हम दनिया में रहनेवालों के लिए बह “'भायद 
म्रम का बेटा है ।/* 
३. अज्ञेय की संवेदनशीलता : ऋछला संचेतना के जटिल प्रयोग: 
प्रयोगवादी कविता के क्षेत्र में जिस प्रकार भत्षेय ने 'काव्य-सत्य' को प्राप्त 
करने के लिए प्रयोगों की राहों का अन्वेषण किया, उसी प्रकार कहानी के 
क्षेत्र में भी कलासंचेतवा की राह से गुजरकर रचना को प्रयोगधर्मी बनाया। 
व्यक्तिजीवन को अपनी अनुभूति के स्तर पर विशिष्टवा प्रदान करने वाले 
हिन्दी के प्रायः वे पहले कहानीकार हैं। अनुमववाद' की विशिष्टता के स्तर 
पर उनके चरित्र निहायत व्यक्तिगत लगते है | इन चरियत्रों का परिवेश, प्रति- 
क्रिया कौर बौद्धिक स्तर भी बिल्कुल 'विभशिप्ट' है जिससे उनदी कहानियाँ 
वड़ी सायास लगती हैं। प्रत्यक्ष जीवन से कटवार व्यक्तिगत मनोविन्नान के 
लोक में विचरण करने वाले उनके चरित्र में दे पर्याय लगते हैं। 
सामान्य अनुभवों की अपेक्षा विशिष्ट अनुभवों को महत्व देने के कारण उनकी 
कहानियों का शिल्प अनुमव-सापेक्ष बनता रहा। भापा की प्रतीकात्मकता, 
परिवेश की सांकेतिकता के कारण उनकी कहानियाँ तीन वीद्धिक स्तर की 
जिज्चासा को विकसित करती रहीं | घिल्‍प का यह आकर्षण इतना बढ़ा कि 
अगली कहानियों की बुनावट जटिल बनती गई | एक ओर वैज्ञानिक दृष्टि 
ओर दूसरी ओर कविव्यक्तित्व की आत्मनिप्ठा' इन दोनों के समन्वय से उनकी 
रचनायें अतिरिक्त उलमन से ग्रस्त होने छगी । कई हीं-कहीं ऐसा आभास्र निर्माण 
होने छगा कि कह्ानीकार की संवेदनशीलता फिर से एक बार कहीं उसी दोमां- 
टिक भाववोध को अलछ्य तरह के रचनात्मक स्तर पर ग्रहण तो नहीं कर रही 
हैं जिसकी उन्होंने स्वयं खिल्ली उड़ाई थी | भार्केण्देय जी ने शायद इसी तथ्य 
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को लक्ष्य कर उनकी कहाती के सवध मे वह है--सभव है जीवन की सहज 
गति से रचनाकार का व्यक्तित्व क्नारे पड गया हो, अथवा विचारों के 
दुर्ह, अस्वाभाविर प्रतिभावों के कारण मन की वे परतें ही सुख गई हो, मिन- 
पर सच्चाइयों वे अक्स जावर नक्श होते हैं अथवा वैयक्तिक कु ठाओ मे अपने 
चारो ओर एक ऐसा खोछ ओढ़ छिया हो कि सब कुछ में उसे अपनी ही 
आरोपो की तस्‍वीरें दीखने री हो, कुछ ठीक कह पाना मुश्किल छूगता है ।' 
* सौप, पढार वा घीरज' कलाकार की मुक्ति, नीली हसी, आदि कहानियाँ 
इसी वात का परिचय देठो हैं। पठार के घीरज' में स्वप्न और सत्य की 
समस्या को काव्यमय भाषा मे प्रस्तुत किया गया है। कहानी में बहिसु सखी 
रचना प्रक्रिया पर कविता की अतसुखी लय को छादा गया है जिससे पठार 
का धीरज पर निर्माण होने वाछा र/जकुसारी का स्वप्त जगत, किशोर और 
प्रमिला के 'सत्य' को छेद नही पाता । छगता है, दो कहानियाँ एक के बाद 
दूसरी, इस कम में कही गई हैं। साँप' कहानी भी ऐसी ही कहानी है | डा० 
मदान ने इन कहानियों को 'कथात्मक निवध/५९ कहा है। बड़ी विचित्र 
बात है कि स्वयं अज्नेय ने 'कहानी को प्राचीनता की रोमानियत से निकालने 
की बात की थी पर स्वय उनती कहानी सवीन तरह को रोमानियत में 
फेंस गई। 

४. यशपाल फी स्वेदनश्लीलता : सिद्धान्त कौ रचना 


हँसने इसके पहले स्पृथ्ट कर ही दिया है क्रि यशपाल ने कुछ अच्छी 
कहानियाँ दी हैं। परम्परागत जीवन-दृष्टि का अवश्वद्धावादी वो उतकी कई 
बहुतियों मे व्यग्यात्मक स्तर पर चित्रित हुआ है और झूठी एवं घिसीएिदी 
परम्परा की खिल्ली उडाई गई है। 'धर्म रक्षा' मे और 'ज्ञानदान' में स्त्ी-पुरुष 
की स्वाभाविक श्रवृत्ति को रोकने वाझे अप्राकृतिक घर्म-सिद्धान्तों वी कझुण 
अकुलाहद बा कलात्मक चित्रण हुआ है। 'प्रतिष्ठा का बोझ म झूठी प्रतिष्ठा 
सफ़ेदपोशी बोझ में किस प्रकार पिसी जा रही है इसका मामिक चित्रण 'किवल- 
चद' की कामवासना की कहानी के द्वारा स्पष्ट हुआ है | किन्तु यशपाल की 
बहुतसारी कहानियों का मूछ स्वर साम्यवादी चेतना से ग्रस्त रहा है। माक्स 
में समाज जीवन के सुख दुखो का विश्लेपण वग-सघर्ष के सिद्धात के आधार पर 
किया जिसका प्रभाव ससार के राजनीतिक, वैचारिक एवं साहित्यिक क्षेत्र पर 
हुआ ) यशपाल वे कहानी-उपस्यासों पर माक्सवादी विचार-प्रणाद्दी का जबर- 
दस्त प्रभाव है! जब किसी घाहित्यकार की सवेदनश्ञीकता किसी निश्चित 
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क्रितावी सिद्धान्तवादिता से नियंत्रित होने ऊगती है, तव रचनात्मक उपलब्धियाँ 
क्षीण होने लगती हैं, जीवन का इकहरा चित्रण प्रस्तुत किया जाता है, कल्पना 
शक्ति की चेतनता सूख जाती है और रचनाएँ केवल प्रचारवादी स्वर में आक्रोश 
करने लगती हैं । 

यश्षपाल् की कतिपय कहानियाँ इसी ढरें की हैं इसलिए इन कहानियों 
के चरित्र यांधिक और नकली लगते हैं। किसी राजनीतिक मान्यता को स्थिर 
सत्य के रूप में ग्रहण करने के कारण बधपाल की रचनाएँ केवल बौद्धिक 
व्याख्याएँ लगती हैं और चरित्र छेखक के हाथों कठपुत्तलियों की तरह बनकर 
रह जाते हैं। 'महादान', 'कर्मफल, “जिम्मेवारी, 'पराया सुख, “चित्र का 
शीर्षक! आदि कहानियाँ इस ढंग की हैं। 

वास्तव में छेखक़ का सिद्धान्तप्रिय वीड्धिक व्यक्तित्त और सृजनशील 
रागात्मक-व्यक्तित्व इन दोनों में सतृत संघर्ष चलता रहा है भौर कई बार 
विजय सिद्धान्तप्रिय व्यक्तित्व की ही हुई जिससे कहानी केवल दस्तावेज बनकर 
रह गई है । इआ० मदान ने सही कहा है-- 

वास्तव में यणपाल के मुनि (चिन्तन) और इनके ऋषि (सृजन) में 
परस्पर विरोध की स्थिति हैं। इनका म॒नि इनके क्रपि से अधिक सशक्त है 
और वह प्राय: इनके ऋषि पर हावी रहता है ।। 


५. इलाचंद जोशी की संवेदनशोलरूता: मनोविज्ञान की कहानी 


हमने पहले ही कहा हैं कि जोशी की कोई कहानी रचना के स्तर पर हमें 
आाकइष्ट नहीं कर सकती | इसका मूल कारण यह है कि मनोविज्ञान वे अति- 
रिक्त आकर्पंण ने इनकी रचना प्रक्रिया को सुखा दिया हैँ । फ्रायड या अन्य 
मनोवैज्ञानिकों के सिद्धान्तों को प्रमाणित करने के छिए पात्रों को मिर्माण किया गया 
है और उनके जीवन की विक्ृत कहानियाँ कही गई हैं । प्राय: प्रत्येक कहानी में ऐसा 
एक प्रमुख “चरित्र' होता है जो अपनी कहानी कहता जाता है और हम उसके 
जुबानी उसकी विक्रतियों का इतिहास सुनते रहते हैं । 

आइचर्य इस वात का है कि स्वयं जोगी जी ने यह दाव। किया है कि उन 
पर किसी मनोवैज्ञानिक सिद्धान्तों का प्रभाव नहीं है'* उनके सारे चरित्र 
मौलिक हैं, जवकि उनकी प्रत्येक कहानी फ्रायड के सिद्धान्तों पर लिखी गई 
प्रमयात्मक व्यास्याएं हूँ । दुष्कर्मी,' 'कापालछिक,” 'क्रम-विक्रय ” 'प्लेनचेट' आदि 
कहा निर्यां इमी तथ्य का परिचय देती हैं । उनकी कहानियाँ मनोवैज्ञानिक नह 
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है, अपितु दे 'मनोविज्ञान' की कहानियाँ हैं । 
इ निष्कर्ष 

सपूर्ण अध्याय को सम्मुख रखकर हिन्दी कहानी के पूर्व रंग के सबंध में 
कुछ सामान्य निष्कर्ष ये हो सकते हैं-- 

(अं) भ्रसाद से लेकर अनेय-जोशी तक की हिन्दी कहानी बततोगस्‍्वा उस 
अयधार्थ को चित्रित करती हैं जिसका जन्म या तो पारम्परिक आदश्वाद से 
हुआ है या नहीं तो क्तावी बुद्धिवाद से 

(व) रचना के स्तर पर हिन्दी कहानी का पूरवरंग सायास रचना प्रक्रिया 
को अपनाता रहा जिससे अनुभूति और अभिव्यक्ति में अद्वेत स्थापित नहीं हो 
सका और सवेदन और शिल्प सयोजन रचना प्रत्रिया के अभिन अग नहीं 
बन सके । 


४. नई कहानी की संवेदनशोलता : अनुभवों 
के संदर्म और मूल्यांकन की दिशा 


पुराने दोर फी कहानी की संवेदनशीलता स्थिर होकर गतिहीन वन गई 
थी । उसका स्वरूप निश्चित पूर्वाग्नहों से आवद्ध एवं सीमित हो चुका था। 
आधुनिक जीवन की गतिशीलता के साथ-साथ कदम बढ़ाने में पुरानी कहानी 
असम सिद्ध हुई इसके पारणों की जच काग्ते हुए हमने पिछले अध्याय 
में पुरानी कहानी की स्थितिशीलता के रवरूप को समसने का प्रयास किया था। 

समाज जीवन की दृष्टि और दृष्टिकोण बदलते गए । इस बदलाव को 
आत्ममात करने का ज्यो ही प्रयास आरम्म हुआ, फहानी का अनु मब-जगत्‌ 
बदल गया और जीवन को आँकने के माप भी बदल गये । हिन्दी में नई तरह 
फी कहानी लियी जाने लगी । हिन्दी साहित्य जगत्‌ में उल्टी-सीघी प्रतिक्रियाओं 
फा वबंडर मचा और हद से ज्यादा शोरशराये के बाद नई तरह फी हिन्दी 
फहानी 'नई कहानी” के झप में प्रतिष्ठित हुई। नई कहानी के सम्बन्ध में कई 
प्रण्म उठाये गए। साहित्यकार का उत्तरदायित्व, अनुभूति की प्रामाणिकता, 
साहित्य में श्तोलता-अश्ली लता, पोनवाद, आदर्शवाद, आदि झाई प्रश्नों को 
लेकर चर्चा-गोप्ठियाँ आयोजित फी गई । नए पुराने लेखकों फे बीच याग्युद्ध, 
छिड़े, आरोप-प्रत्त्यारोप की बौद्यारें हुई, गुटवयाजियां और दलवंदियां भी बनी, 
फादिता-फहानी में कौन बड़ा, कौन छोटा आदि असाहित्पिक प्रश्न उठाये गये । 
एधर आलोचना के क्षेत्र में नई कहानी के संदर्भ में बहुत कूछ लिया जा रहा 
था और नये कहानीहारों को हतोत्साहू करने के प्रयास किये जा रहे थे, पर 
सूजन के क्षेत्र में नई कहानियां लगातार लिखी जा रही भी। एस होड़ में 
सृजनाताकता की जीत हुई जौर हिन्दी में 'नई कहानो' फी स्थापना हुई, कहानी 
साहित्य ने नया मोह लिया। 

उपयुक्त प्रथ्िया स्वाभाविक भी घी और अनिवायं भी । व्योंकि जब भी 
फभी युगीन संवेदनशीलता में आन्दोलन उपस्थित होते है और नवीनता का 


नई कहानी को सवेदनशीलता ॥ १६७ 


आग्रह निर्माण होता है उस समय पारपरिक बोध और नवीन सवेदनाओं में 
संघर्ष अटल हो जाता है । साहित्य क्षेत्र में परपरा और नवीनता का सम्बन्ध 
सदा ही महत्त्वपूर्ण रहा है। यहाँ महत्त्वपूर्ण प्रश्न यह होता है कि क्‍या 
नवीनता परम्परा से विटकुल कटी हुई होती है या परम्परा का विकसित रूप 
उसमे उभरता है । इस प्रश्न का उत्तर कई तरह से दिया जाता रहा है| हमारे 
यहाँ इस प्रश्न के अतिवादी उत्तर दिए गये हैं। नई कहानी के सदर्भ मे कही 
यह कटा गया कि वह परम्परा से विल्कूल कटी हुई है और वही कहा गया 
कि उसमें कुछ भी नया नहीं है केवल फशन के तौर पर नए लंटकों को अप 
माया गया है। कुछ निष्पक्ष समीक्षकों मे परम्परा और नवीतता वे सम्बन्ध 
वो सैद्धान्तिव स्तर पर परखते हुए साहित्य-इतिहास वी बिकामोन्झुखी प्रवृत्ति 
वी ओर इशारा किया। 
हम नई कहानी के सदर्भ म परम्परा और नवीनता के सम्बन्धी को 

तैद्वान्तिक स्तर पर समसने का प्रय न करेंगे । पाश्चात्य समीक्षा मे टी० एम० 
एलियट न अपने निवन्ध 'टेंडिशन एण्ड इडिन्हिज्युअल टैलेन्ट मं साहियब 
परम्परा और नवीनता के सम्बन्धो को विस्कुल नये स्तर पर परखने का सफल 
प्रयास विया है * उतका यह निवन्ध संपूर्ण पाश्चात्य समीक्षा के क्षेत्र में क्राति 
बारी लेख के रूप में मान्यता प्राप्त कर गया है । एलियट के प्रमुष समीक्षा 
पिद्धान्त इस लेख म स्पष्ट हुए हैं । प्रथमत हम एजियट वी परम्परा विपयत्र 
मान्यता को समसने वी कोशिश करेंगे । 
अ. टी० एस« एलियट को मान्यता: साहित्य में परम्परा के सदर्भ से 

प्रस्म्परा की व्याष्या प्रस्तुत बरते हुए एलियट ने परम्परा की सकल्यना 
को अन्य तदभव-सकल्पताओं से अलग क्रिया है। मताग्रही विश्वासों (डाग्गेटिक 
ब्रिकीफूस) की परम्परा की सकल्‍पना से अलग वरो हुए लेखक ने परम्परा 
की व्याख्या प्रस्तुत वी है। उनके अनुसार परम्परा-वोध मे वे मारे तत्त्व 
शामित हैं जिनका पातव हम रीति रीवानी आदतों, घामिक विधिपों यहाँ 
तक कि आतिथ्य वे मकतों में बरते आये हैं ! ये मारे तत्व विशिष्ट स्थास में 
रहने बाले विशिष्ट समाज के जातीय खूब के रिश्ते का प्रतिनिधित्त्त करते हैं 
इस तत्वी के सम्बन्ध मे उस समय हम अधिक सजग एवं सतक हो जाते हैं 
जब इनदा हास होने लगता है । एक ओर इन तत्त्वो के छ्वास की प्रक्रिया 
जारी रहती है और दूसरी ओर नए तत्व उनकी जगह लेते रहते हैं जिमसे 
वरम्धरा की गतिशीलला कायम रहती है। इस प्रक्रिया को वृक्ष वी उपमा 


१६८ । कहानी की संवेदनशीलता : सिद्धान्त और प्रयोग 


देवार थों ममझा जा सकता है--जिमस प्रकार वृक्ष ते पुराने पत्ते गिर जाते है 
और उनकी जगह नये पत्ते निर्माण होते है और वृक्ष का अस्तित्त्व सर्देव प्रवा- 
हित एवं गतिशील बना रहता है, बिल्कुल एमी तरह परम्परा वा प्रवाह 
अवाधित गति से बहता रहता है । गिरे हुये पत्तों को फिर से वृक्ष को चिपकाने 
वा असफल प्रयत्न करना यानी पुराने एवं यातयाम (आउटू-ठेटेट) तत्त्वों के 
सम्बन्ध में दुराग्रही भूमिका पर बड़े रहकर सम्प्रदायवादी बनना है । 
प्रम्परा को सम्प्रदाय से जोडना जैसे खतरनाक है उसी प्रकार यह मानना 
कि परम्परा किगी ऐसे स्थिर तत्त्व का नाम है जो किसी भी बदल यो अस्वी- 
इ्वत कर देता है, खतरे मे खाली नहीं है। अतीत वे प्रति भावविवश लगाब 
लाभवारक मिद्ध नहीं होता | क्योकि अच्छी एवं ऐण्वर्य पृर्ण परम्परा में भी अन्छे 
और बुरे तत्वों का समिश्रण पाया जाता है जिसके प्रति हमे सतर्क रहना 
चाहिए, और परग्परा केवल 'वबोधगम्य' चीज नहीं होती | परग्परा की रक्षा 
के लिए एवं उसके रवस्थ विकास के लिए बौद्धिक प्रथत्तों की जरूरत होती 
हैं। अतीत के कीन से तत्त्व बतंमान के लिए पोपक हैं और कौन से हानिकारक 
है, इन्हें एक दूसरों से अलग करने की बौद्धिक क्षमता जिस जाति में होती है, 
वह अपनी परग्परा का सही विकास कर सवाती है | 
परम्परा और व्यप्टि-चेतना के सम्बन्धों की चर्चा करते हुए लेखक ने 
साहित्य-मूल्याकन वी समस्या को नये दृष्टिकोण से सुलझाने का प्रयास क्रिया 
है | साधारणतः हम उसी कवि की प्रणना करते हए नजर आते है. जो अपने 
पूर्वबतियों की अपेक्षा अलग उठकर दिखे, जिमका व्यक्तित्प परग्गरागत कबि- 
व्यक्तियों से निराला हो, वही हमारी नजरों में प्रतिभाशाली क्र सिद्ध होता 
है। इस प्रक्रिया मे हमारा प्रयास यही रहता है कि हम उस रबान को ढंढे 
जहाँ विशिप्ट कवि परम्परा के; प्रवाह मे अलग हो जाता है, जिससे उसकी 
श्रेप्ठता सिद्ध की जा सक्रे । कवि-विशेष का अपने पृ्वततियों से विभिन्नत्त्व 
जितनी अधिक मात्रा मे सिद्ध होगा, उसी अनुपात से उसनी श्रेप्ठसा नापी 
जाती है । किन्तु यह घारणा गलत है । यदि हम बिना किसी पूब॑ ग्रहों के कबि- 
विशेष की श्रेष्ठता एवं विशिष्ठता को परणखने की चेप्टा करें तो रपप्ट होगा 
कि उसका श्रेष्ठ साहित्य वही है, जिसमे उसकी पुरानी पीढ़ी का साहिन्य-बोध 
प्रभावशाली रूप में विद्यमात है। जिसे हम वबिन्व्यक्तित्व की विभनिन्नता 
कहते हैं, वह वन्तृत: परम्परा मे चले आये साहित्य-बोध का सचित रूप ही 
उपस्थित करता है । इसका मतलब यह नहीं कि साहित्यिक-श्रेप्ठता वा दसरा 
नाम परम्परागत मृूल्या का अन्घानकरण करना होता हैं । जहाँ वराने से चिपके 


नई कहानी को संवेदनशीलठा । १६९ 


रहने जी प्रवृत्ति दि्वाई देवी है उसे तिरत्ट्ृत करना चाहिए । नवीतता पुराने 
वो दोहराने से कहीं बच्छी होती है 
परम्परा बडी व्यापक और महत्वपूर्ष सकत्यवा है। यह अवुवाशिक्त नहीं 
होनी, इसे प्राप्त करते के लिए कष्ट उठाने पव्ते हैं / इसे प्रास्त करने के लिए 
प्रथमत इविहाम-बोघ को आत्मग्राव करता पड़ता है । इतिद्याय बोध में केवल 
अंदीठ का बवीवत्त्व ही बमित्रेव नहीं, बवीच का बर्तमानत्व भी सम्मिलिठ 
होदा है । इविहास-ब्ोष को मपत सवेदन का अगर बताव रखन वाले स हिव्थ- 
क्यर केवल झामपिक्वा पर अपनी दृष्टि केन्द्रित नहीं करत बल्कि उन्हें इस 
बात का बराबर एहसास रहता है कि उतक देख का संपूर्ण जाह़ोव साहिय 
एक साथ अपने यस्तित्द को एवं उसके अन्वर्यत्त व्यवस्था को सिद्ध करता है 
इसलिए उतका साहिडर-वोध संपूर्ण जातीय एरम्परा-शाघ्र का हिस्सा होता है । 
यहाँ इतिद्वाप-वोध जिसमे कालिक और कासाठीठ दे दत्द जुदे-जुदे शामित 
द्वोकर भी दोनों क्यू एकब्निव शोब सम्मिलिउ द्वाद्रा है, साहियकार को परपरा- 
नुगामी बनाता है । साथ-साथ यही दाघ उसे सामणिकता की पहच्चाव कराता 
हुआ! उसके निरिचत स्थाव की जानकारी देता है । 
झिसी कदि या हलाकयर का अएव आप मे क्वाई महत्व नही होठ, उसकी 
विशिष्टवा का विश्वेशय एंव मूल्यछत उमडझे पूर्वदर्ी मृव कवाकारों के समकझ 
रखकर तुलनामक पद्धति से ही किया जा सस्ता है। इस प्रकार मृत कवियों 
के साथ किमी जोवित कृब्रि की तुदवा करहे उसकी कविता का मूल्याक्रत 
कैकल ऐसिहासिक समालोचता-पद्धंदि था अवलब करता नहीं है, बरियु सौंदर्य- 
शास्त्रीय तत्त्व का अ्रथय नेता है / श्रेप्ठ कवि की बरते पूर्ववर्ठियों से अनुरूपवा 
एवं सुसंगतरि एडवर्षो नहीं होती ; होता यह है हि जब किसी नवीन साहित्य-हृत्रि 
कय निर्माण होता है जिसका मतलब ही होआ है कि पूर्वगमी साहित्यहतियों 
में जहर कुद वइल हुआ है! पूर्वगरमो सारी कृतियाँ एक आदर्श व्यवत्या मे 
रूपाठरित होती हैं बोर इस बाद्श व्यवस्पा में नई इति के आगमन के कारण 
संयोधन की प्रक्रिया सप्नत्र होती है । नई हृति के ठिर्माष के छाथ ही पुरानी 
सारे व्यवस्था कुद्ध हुई तक बदव जाती है और नई ब्र्मेत पूरादी खारो 
इृतियों के परस्पर सम्बन्ध, अनुगराठ और मूल्य बदल कर सपूर्ण व्यवस्था 
(वार्ड) के साथ फ़िर स मुख्रयदि पैदा कर लेते है । पुराने कौर नए के बीच 
अनुरूपता (कर्फमिदी) इसी को कहते है । जो कब्र इस प्रक्रिया से वाकिफ है, 
बढ़ी अपनी जिम्मेदारियों ओर कठिनाइयों को जानता है ॥ एक विशिष्ट बर्च 
पे, वह जानता है कि उसका मूल्याक्त पुरानों के सन्दर्भ में ही किया जाना 
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चाहिए | पुरानों के संदर्भ में मूल्यांकन का आर्य यह नहीं है कि विशिष्ट कवि 
पुरानों की अपेक्षा अच्छा या बुरा हैया पुरानी समीक्षा-पद्धति पर उसका 
श्रेष्ठत्व-क निप्ठत्व सिद्ध किया गया है | यह मूल्यांकन एवं तुलना उस श्रेणी की 
तुलना है जहां दो वस्तुएँ एक दूसरे क्रा मापदण्ड होती हैं । इसलिए नए की 
पुरानी से संगति यानी नए की पुरानी से असंगति | यदि संगति स्थापित हो 
जावे तो वह कृति नई नही हो सकती और इसीलिए साहित्यिक कृति भी नहीं 
हो सकती । 

अतीत से कवि का नाता यदि स्पप्ट करना है तो बाहा जा सकता है कि 
वह न तो अतीत को एक पिण्ड (वोलस) के रूप में स्वीकृत करता है न किसी 
पुराने एक या दो कवि व्यक्तित्वों से सम्बन्ध जोड़ता है और न पुराने किसी 
एक साहित्यिक कालखंड से आाक्ृप्ट होता है । उसे अतीत की उस प्रमुख घारा 
के प्रति सजग रहना चाहिए जो केवल कुछ प्रसिद्ध कवि व्यक्तित्त्वों की रचनाओं 
में कभी भी प्रवाहित नहीं होती । उसे इस स्पष्ट तथ्य से परिचित होना 
चाहिए कि कलाओं में कभी उन्नति नहीं होती, किन्तु उनकी सामग्री में प्रत्येक 
कालखंड में बदन होता रहता है | इस अर्थ में अतीत और वर्तमान में फर्क यह्‌ 
है कि सजग वर्तमान को अतीत का बोध (अवेभरनेस) उस सीमा तक ही होता 
है जहाँ कि अतीत अपने स्वयं का बोध स्पप्ट नहीं कर सकता । “ कला में 
व्यक्त भावना निर्वेयक्तिक होती है । इस निर्वेयक्तिकता को कवि तभी प्राप्त कर 
सकता है जब वह अपने व्यक्तित्व को अपनी क्वृति के सम्मुख पूर्णतः समर्पित 
कर देता है | श्रेप्ठ साहित्य-कृति का निर्माण तभी सम्भव है जब कृतिकार 
केवल वतंमान-वोध का ही ग्रहण नहीं करता, अपितु बतीत के बतंमान बोध 
को भी ग्रहण करता है; वह केवल मृत कलाकारों के प्रति सजग नहीं रहता, 
बल्कि जीवितों के प्रति भी सजग रहता है ।* 

एलियट की उपयू क्त मान्यता के कुछ प्रमुख निष्कर्ष ये हो सकते हैं । 
निष्कर्ष 


(१) परम्परा की संकल्पना में वे सारे तत्त्व शामिल हैं जो विशिप्ट भौगो- 
लिक सीमा में रहने वाले विशिष्ट समाज के खून के रिएते का प्रतिनिधित्व 
करते हूँ जिनमें उस समाज के घामिक, सांस्कृतिक रीतिरिवाजों से लेकर सम्यता 
के छोटे से छोटे नियम भी शामिल होते हैं । 

(२) परंपरा की संकल्पता गतिशील संकल्पना है जिसमें समय के विकास 
के साथ पुराने तत्त्वों का हाप्त और नवीन तत्त्वों के निर्माण की प्रक्रिया निरंतर 
जारी रहती है । इस अर्थ में परंपरा स्थितिशील नहीं होती | 
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(३) परपरा के विकास-क्रम में स्वलनशील एवं स्खलित तत्त्वों को फ़िर 
से पर॒परा के साय जोडने के आग्रह से सम्प्रदायो का निर्माण होता है । परपरा 
चदल को स्वीकार करती है जबकि सम्प्रदाय बदल को अस्वीकृत कर देते हैं । 
परम्परा को सम्प्रदाय के साथ जोडना खतरनाक है 

(४) बत्तीत के प्रति भावविवश लगाव होने से परम्परा की रक्षा नही हो 
सकती । परम्परा केवल बोघगम्य चीज नहीं है। इसकी रक्षा एवं विकास के 
लिए सजंगता, सतर्कता एवं बौद्धिक प्रयत्नों की जरूरत होती है ॥ अतीत के 
अच्छे-बुरे तत्त्वो की बुद्धिगम्य परख आवश्यक है) इस अर्थ थे परपरा-बोध 
और अतोत-बोध में फक स्पष्ट है । 

(५) साहित्य में परम्परा और नवोनता का सम्बन्ध बढ़ा धनिष्ठ होता 
है । मवीन कलाकार को श्रेष्ठता उसके द्वारा परम्परागत साहित्य बोध को 
प्रहण करते और अपनी कृतियों में उक्त बोघ को व्यक्त करने बी झमता वे 
पिद्ध होती है, न कि परम्परा से कठे रहने से । किन्तु परम्परागत मूल्यों कया 
भाष-विवश मम्धानुकरण उत्की श्रेष्ठता का प्रिचायक नहीं होता, क्योडि 
मबीनता पुराने को दोहराने से कही अच्छी होती है । 

(६) परपरा किसी की अनुवाशिक थाती नहीं होती, इसे बुद्धिपुरस्सर 
प्राप्त करना पढ़ता है जिसके लिए इतिहास-बोध को आत्मसात करना आवश्यक 
है। इतिहास-बोघ स्थिर एवं सीमित बालिक सवल्‍पना नहीं है । इतिहास-बोध 
में अतीत का अतीतत्व एवं उसका वर्तमानत्व एक साथ सम्मिलित होता है, 
इसमे कालिक और कालातीत दोनों तत्त्व एक साथ शामिल होये है। इस अर्थ भ 
इतिहास-बोघ एवं गत्पात्मक तत्त्व है जिसे आत्मसात करना परम्परा के 
विकास के लिए आवश्यक है । इतिहास-बोघ की जानकारी सामयिकता बोध की 
पहचान के लिए आवश्यक है । 

(७) किसी कवि को कृतियों का सही मूल्याकतन परम्परागत साहित्य-्वोप 
के साथ तुलना से ही क्षिया जा सकता है। मृत कवियों से जीवित कवि बी 
तुलना करके साहित्यिक मृस्यावन की जो पद्धति अपनाई जाती है बह तथा- 
कथित ऐतिहासिक समालोचन-पद्धति महीं है बल्कि उसके पोछे एक सौन्दर्य- 
शास्त्रीय प्रक्रिया काम बरती है| 

(८) नवीन इवि के ागमन से पूर्व पुरानी परम्परागत व्यवस्था का एक 
आदर्श सगठन स्थिर हो जाता है ॥ न॒दीनता के आगमन के साथ उक्त स्थिर 
संगठन में सशोधन की प्रक्रिया आरम्भ होने लगती है। इस भ्रत्निया में पुरानी 
व्यवस्था नई समेत बदल कर परस्पर सम्बन्धो को फ़िर से नई व्यवस्था में 
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रुपान्तरित करतो है, नवीनता का परम्परा से नाता जुड़ जाता है । 

(९) नवीनता की परम्परा से सुसंगति का अर्थ यह नहीं कि नवीनता 
परंपरागत व्यवस्था को स्वीकार कर लेती है वल्कि यह कि नवीनता पुराने के 
साथ पहले असंगति के कारण विद्रोह करती है और अपने समेत संपूर्ण व्यवस्था 
में उचित बदल के वाद उसका अंग बन जाती है । इसलिए परग्परा से सुसंगति 
स्थापित करने के लिए उसका असंगत होना आवश्यक 

(१०) श्रेष्ठ साहित्य-कृति का निर्माण तमी सम्भव हुं जब छृतिकार 
परंपरा की प्रमुख गतिशील घारा के बोघ को ग्रहण करता हुआ तात्कालिक बोध 
की रक्षा करता है। इस प्रक्रिया में कृतिकार अपने निजी व्यक्तित्व को अपनी 
सृजनात्मकता के सम्मुख पूर्णतः समपित करके कलात्मक-निर्लिप्तता को प्राप्त 
कर लेता है । 

टी० एस० एलियट की परम्पराः-विपयक मान्यता के सम्बन्ध में जो प्रमुख 
निष्कर्ष निकाले गए हैं उनके आधार पर साहित्यिक पम्रपरा और साहित्यिक 
नवीनता की संकल्पनाओं की हम जाँच करना चाहेंगे और सिद्ध करना चाहेंगे 
कि साहित्य-इतिहास के विकास क्रम में नवीनता ओर परंपरा परस्पर पूरक 
होती हैं, कि नवीनता का भर्थ परंपरा से कट जाना नहीं होता और कि 
साहित्यिक परम्परा का सही थर्थ में विकास जातीय साहित्य की श्रेप्ठता और 
गतिशीलता को बनाए रखता है। सबसे पहले हमें उन संकल्पनाओं को परंपरा 
की संकल्पना से अलग कर देना है जो परंपरा की सहधर्मी होकर 'भी परम्परा 
से तत्त्वतः अलग होती हैँ । जैसे इतिहास, रूढ़ि और सम्प्रदाय आदि संकल्पनाएँ 
परम्परा-बोध में यू ही सम्मिलित कर ली जाती हैं और हम कई बार उन 
साहित्यकारों को परंपरावादी कहकर पुकारते हैं जो साहित्यिक-संप्रदायों, 
रूढ़ियों एवं प्राचीन इतिहास बोध के तत्त्वों का पालन करते हैं। ऐसे समय 
परंपरावादी का कर्थ दकियानूसी होता है जो कि अच्छे साहित्यकार का लक्षण 
नहीं होता । सच्चे अर्थ में परम्परा को निभाएं रखना किसी श्रेष्ठ साहित्यकार 
के लिए ही सम्भव है। घटिया दर्जे के साहित्यकार परंपरा की गतिशील 
चेतनता की रक्षा कर ही नहीं सकते । 

इतिहास, सम्प्रदाय ओर रूढ़ियाँ किसी विशिष्ट क्षेत्र के साथ जड़ी हुई 
होती हैं कौर इनम परस्पर-असंगत कई तत्त्व शामिल हुए होते हैं। द्न संकल्प- 

नाओों में सजातीय एकरूपता (होमोजिनीइटी) नहीं पाई जाती। युगीन 
विकास के क्रम में इतिहास, सम्प्रदाय और खझूढ़ियाँ कई तत्त्वों को शामिल 
करती हुई विभिन्न घटनाओं क, एकब्रीकरण करती रहती हैं जिससे इनमें 
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करते हुए दिखाई देते हैं । वया इन शब्दों की अ्थ-छटाएँ अलग बबग नहीं 
स्थितिशीलता वनी रहती द्ै। जीवन के गतिशील ययाय॑ का अनुयमन 
सम्प्रदायों में लही होना इसलिए इनमें पूर्वनिसित एवं पूर्व निश्चित के स्थिर 
तत्त्वों का पालन बरन की अयुय श्र्वृत्ति दिखाई देती है। विशिष्ट युगवोद् 
वी समाप्ति के बावजूद उसी युगवोध से चिपरे रहने की प्रवृत्ति सश्रदायवादी 
एवं हूढिवादी तत्वों के विकास मे सहायक होरी है। इसके विरूद्ध परम्परा 
अपने जिकास कम से युगानुदूल जीवत सावेदव तत्वों का स्वीकृत करती हुई 
हर बदल का स्वागत करती है । यहाँ अच्छे और बुरे तत्वों ब बीच चुनाव 
की प्रक्रिया जारो रहवी है और इस चुनाव का आधार होती है युग सापेश्यता । 
परम्परा की रक्षः के लिए बोदिक प्रयाप्तो की जरूरत होती है, वह सम्पदामों 
जैसी पुश्त दर-पुश्त स्थिर तत्वों श्री रक्षा नहीं बरती। सम्प्रदाय, रूढि, 
इंतिहाग् और परम्परा मे केवल क्षेत्त बोध वा तत्व समाने रूप से पाया जाता 
है । ये सारी सब ल्‍्पनाएँ विशिष्ट भोगा।लफ क्षेत्ष के समाज से ही जुडी हुई 
होती हैं, लकित जहाँ सम्प्रदाय आदि म धूर्वापर घटनाओं का मात्र एकन्नीकरण 
हातः है । वहाँ परम्परा म॑ चुनिदा घटनाओ का हेल्वादर्शफ एक्ा्मीकरण 
होता है । सम्प्रदाय बादि स्॒ परम्परा की सकल्पता को अलग मातने था थोर 
एक महत्वपूर्ण कारण है और वह है परग्परा के अतगत पाई जाने बाली 
मूल्य सवहपन्रा ) परपरा के विकस मे हर नए सा पर किश्ली खास मूल्य- 
बोघ का काधार आवश्यक होता है ॥ वयोकि इसके बिना जीवन सापेक्ष्य 
तत्वों का अवतव असभव हो जाता है। विशिष्ट मूल्यों का आग्रह और 
मूल्यों को नकारत की प्रक्रिया परपरा बोध का अनिवायं अग है। इतिहास, 
सप्रदाय एवं रूढियों के अनुगमन मे मूल्यन्बोघ को समाविष्ट नहीं क्या जा 
सकता । मूल्य-्बोध वे. आधार पर इतिहास, संप्रदाय एवं रूढियों का 
विश्लेषण नहीं त्रिया जा सकता । इस प्रकार साहित्यिक परपरा की सबल्पता 
साहित्यिक संप्रदाय, इतिहास और रूढ़ियो से अलग सकक्‍ह्पता है जो जीवन 
सापेक्ष्य, गतिशील, एकात््म और मूल्यगभं होती है। समाज जीवन के 
विशिष्ट एकास्मक (होमोजिनीयस) क्षेत्र से आवद्ध पुर्वापर घटनाओ द्वारा 
निम्ित मूल्ययर्भ, गत्त्यात्तक चेतदादस्था यानी पर॒परा-/ * इस व्याख्या 
से हम सहमत हो सबते हैं । 

अप झऋहिलिएश उदीझका की सकल्पत्ा को क्री झएमा मोंत इस सपहाले 
के लिए नवीनता क साथ जुड़े हुए तथाकथित सहधर्मी शब्दों को और तत्त्जन्य 
अर्थों को अलग कर लेना होगा । नवीनता के अर्थ को सूचित करने के लिए हम 
कई बार नव्यता, नूतनता, विलक्षणता या अनूठापन इन जैसे शब्दों का प्रयगो 
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हैं ? क्या कई वार हम उक्त शब्दों का प्रयोग साहित्य-कृति की कत्निम 
विलक्षणता को यूचित करने के लिए नहीं करते ? कई वार, जब हम कहते 
हैं कि फर्ला उपन्यास में बहुत कुछ नयापन है, या कि अमृक कहानीकार 
के प्रयोग बड़े विलक्षण हैं, या कि इस नाटक में अजनबी संवेदन को अभि- 
व्यक्ति दी गई है, ऐसे समय हम यह नहीं कहना चाहते कि उक्त झृतियों में 
पाई जाने वाली नव्यता लेखकों की अनुभूति का अनिवाय फल है वल्कि 
हम कही घह सूचित करना चाहते हैँ कि प्रस्तुत कृतियों की उनका अदूढ 
हिस्सा न होकर मात्र आनुपंगिक, नुमायशी एवं कारीगरी के प्रदर्शन के लिए 
लाई गई है | इस प्रकार की आरोपित नव्यता साहित्यिक परंपरा के संद्न॑ 
में अपना स्थायित्व सिद्ध नहीं कर सकती । क्योंकि ऐसी नव्यता साहित्यिक 
कृति की अनिवार्य शर्त नहीं होती और न उसका अंगभूत अवश्व ही होती है । 
हम जिस साहित्यिक नब्वीनता को स्पष्ट करना चाहते हैं उसका स्थान कृति 
में आनुपगिक नही होता । साहित्य इतिहास के विकास क्रम में विशिष्ट क्रातिकारी 
मोड़ पर अनिवायंतः प्रकट होकर साहित्य-कृति का प्राणभूत जुज़ ब्रनकर अभिव्यक्त 
होने वाली नवीनता परंपरा की गत्पात्मकता का स्वाभाविक अंग होती है । 
नये युग के आगमन की सूचना देने बाली यह नवीनता किसी एक या दो 
साहित्यिक्रों के लटकों तक सीमित नहीं होती । यह न तो मात्र शैली की 
करतव होती है और न चौंकाने वाले विषयों तक सीमित होती है | हाँ कुछ 
देर तक ऐसा आभास भले ही पैदा हो सकता है, किन्तु सच्ची नवीनता 
बंततोगत्वा समप्टिगत एवं सामूहिक संवेदनशीलता का हिस्सा बन जाती 
है और नव-युग के नवीन सवेदन को अभिव्यक्ति प्रदान करने लगती है। 
यहाँ साहित्यिक नवीनता का सम्बन्ध व्यक्तिनिरपेक्ष्य बनकर यग-सापेद्ष्य हो 
जाता है। व्यक्तिसापेद्यता से व्यक्तिनिरपेक्ष्त्ता तक पहुँचने के लिए 
साहित्यिक नवीनता को प्रथमत: परम्परा की स्थिर व्यवस्था के साथ जशझना 
पड़ता है, असंगति निर्माण द्वोती हैं और पश्चात्‌ परम्परा समेत अपने में 
उचित बदल के बाद पूर्वव्यवस्था के साथ सुसंगति पैदा की जाती है। 
इस प्रक्रिया का पहला स्तर किसी बरतुनिस्ठ संदर्भ में व्यक्तिगत प्रतिभा 
से सम्बन्धित होता हैं और दूसरा स्तर परम्परा के सन्दर्भ में समप्टिगत 
प्रतिभा से सम्बन्धित होता है । इसलिए साहित्यिक नवीनता परम्परा को जीवित 
रखने के लिए आवश्यक होती है । नवीनता के आगमन के साथ पारंपरिक 
साहित्य, के पुर्नमूल्यांकन की आवश्यकता प्रत्तीत क्यों होती है, इसका रहस्य 
परंपरा और नवीनता के संबन्धों में खोजा जा सकता है। इस चर्चा का 
निष्कर्ष यह निकलता है कि साहित्यिक-नवीनता अपने आप में दीर्घायुपी 
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नही होती, परम्परा के साय सम्मिलित होकर स्थायित्त्व प्राप्त कर लेने की 
इसकी प्रमुख प्रदृत्ति होती है । अत नवीनता और परम्परा परस्पर पूरक एव 
पोषक होती है । परम्परा मे बदल को स्थिति का निर्माण जब होता है तब 
नवीनता का साक्षात्रार होता है और नवीनता को आत्मस्रात कर लेने पर जो 
बच जाता है, वह परम्परा होती है (”* 

साहित्य इतिहाप्त के विकास के किसी विशिष्ट जिन्दु पर साहित्य क्षेत्र मे 
क्रांति उपस्थित होती है। इसका सीधा अर्थ होता है कि साहित्य म नवीनता 
का उदय होता हैं। हिन्दी के कहानी-साहित्य म नई कहानी का उदय साहि* 
त्यिक नवीनता का ही उदय है । इसलिए वहानी साहित्य के क्षेत्र भ प्रायोगिक 
स्तर पर उसी नवीनता की श्रक्रिया झा आरस्म हुआ जिस्तका जिक्र हमने 
सैद्धातिक स्तर पर किया है / नई कहानी क निर्माण वे! बारणों की जाँच 
साहित्यिक ध्ाति के सन्दर्भ मं यदि की जाये तो नई कह्टानी का परियारव, अनुभवों 
के सन्दर्भ आंदि का सैद्धान्तिक' स्वरूप स्पष्ट हो सकवा है । विशिष्ट साहियिक 
श्राति मे नचीनता क। क्‍या स्वरूप हो सकता है इसे समझते के लिए क्रांति के 
झतरों को समझना ब्आावश्यफ है। “नई कहानी के स्वरूप को निर्धारित करने 
के लिए साहित्यिक काति के सँंद्धान्तिव रूप को हम परखना चाहगे। 


के साहित्यिक क्रांति : स्वरूप की तीन स्थितियाँ 


साहित्य की चिशिष्ट विया मे उदित नदीनता के स्वरूप कौ स्पष्ट करने 
के लिए प्रस्तुत विधा म घटित त्रान्ति की उन स्थितियों को समचना आवश्यतव 
है जो क्रातिपूर्व और क्रातिगर्भ काल में दिखाई देनी हैं । 
ऋतिपूर्व काल से साहित्यिक परिस्थिति 

कातिपूर्व कान मे प्रत्यक्ष साहित्य के क्षेत्र मे कई दोष ओर विद्वतियाँ 
निर्माण हो जाती हैं। कही साहित्यिक विधाओ में शैलीगत स्थिरता निर्माण 
होकर दिनोदिन एक रसता पैदा होते लगती है, तो कही आशय के सन्दर्भों में 
स्थितिशीलता पैदा हो जाती है जिससे आशयास्तगंत नव्रीन उद्मावनाएँ समाप्त 
हो जाती हैं ; साहित्यत्रारों की सवेददशीलदा शियिल, इबहरी और सपाद बन 
जाती है। इस सका परिणाम यह होता है कि साहित्यिक गतिविधि या तो 
अपने आप में घूम फिर कर एक ही दाणरे मे फेस ज्यती है या नही तो स्थिरता 
के रोग हा प्रतिकार करने में असमयता का अनुभव करते हुए क्षीण बनती 
चली जाती है ॥ ऐसे समय साहित्यिक नवीनता उक्त परिस्थितियों के दोषों से 
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संघर्परत होकर साहित्य को रोगमृक्त करने के प्रयत्तों में लग जाती है । स्पष्ट 
है कि संभाव्य नवीनता का स्वरूप नवीनता के उन प्रयत्नों के स्वरप पर 
निर्भर करता है जिनके हारा स्पलनणील साहित्य को रोगमुक्त करने की 
प्रक्रि] आरंभ होती है | इस प्रकार ऋरतिपूर्व काछ में साहित्य की भूमि अधि- 
काविक वजर बनती चलो जाती है, उसकी सारी उर्वरता समाप्त हो जाती हे। 
२. ऋतिगर्भ काल में सामाजिक्त यथार्थ 

साहित्यिक नवीनता अर्थात्‌ साहित्यिक क्राति के पनपने के छिए ऋँंतिगर्भ- 
काल में सामाजिक यथा का ऋरातिपूर्व साहित्यिक परिस्थितियों के साथ विसं- 
वादित्व स्थापित होने छगनता है । जैसे-जैसे कातियर्भ सामाजिक संदर्भ ऋराति- 
पूर्व साहित्य बोध के विरोय में पड़ते जाएँगे बैसे-वैसे साहित्यिक नवीनता को 
फैलने का अबसर मिलता जाएगा । क्रातियूर्व साहित्यिक सदर्भ और कातिगर्म 
संदर्भ क्रातिपूर्व साहित्य-सदर्भ को नकारने छगते हू । ऋतिपूर्व साहित्य का 
बदलते सामाजिक यथार्थ से नाता दूट जाता है जिससे दोनों संदर्भोी' के बीच 
गहरी साई निर्माण हो जाती है । साहित्यिक क्राति के प्रसरण के हस्ििए उक्त 
साई जितनी अधिक डोंगी होगी, उतनी मात्रा में क्राति की सीखम्रता बढती 
जाएगी । 
३. ऋंतिगर्भ काल में श्रेष्ठ लेखकों की उपस्वित्ति 

वैसे साहित्यिक क्राति की उद्मावना में श्रेप्ठ छेसकफो की उपस्थिति गृह्ीत 
तत्व है। बिना श्रेप्ठ छेलफो को उपस्थिति के साहित्य मे नवीनता का कआंग- 
मन ही संभव नहीं किन्तु श्रेष्ठ छेसकों का विशिष्ट ऋंतिगर्भ कान्ठ में उपरियत 
रहना कुछ हद तक संयोगाबीन भी है। श्रेप्ठ ेखक-ध्यवितनवों की निर्मिति 
बहुत कुछ हृद तक वाद्य परिस्थितियों पर आधारित होती हैँ पर व्यद्यितत 
प्रतिभा की ऊँचाई कही न कही जन्मजात ही होनी ई दसे भुखाया नहीं जा 
गत ॥:5 8755 बक साहित्यिक क्ति का जन्म संबोग पर निर्भर होता है 
इसमें कोर्ड शक नहीं। साहित्य में ऋतिजन्य परिरिथ्रतियों के 
बाला दर्जे के ठिसकों की कमी हो तो फाति फी उदभावभाएँ 
हैं । उसका अब कदापि यह नहीं कि साहित्यिक कानि म् मा 


होकर भी यदि 
क्षीण हो जाती 


है न क्यों दे सूज ओर संपूर्ण 
श्रेय कुछ सीमित व्यक्तियों के हाथा सोौपा जाता है । यदि ऐसा होगा सो क्राति 


का प्राणभूत समप्टितत्त्व ही समाप्त हो जायगा ! क्राति मृदत: सामृहिकर एवं 
व्यक्ति निरपेक्ष होती है । इसछिए कर बार यह देखा गया है कि साहित्यिक 
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क्राति का बीज बोने वाले लेखको का व्यक्तित्व इतना ऊँचा नही द्ोता गितवा 
उनके परवर्ती लेखकों का होता है। हाँ, क्रातियर्म काल मे इन छोटे लेखकों 
द्वारा सूजन की विविध दिश्ञाओं का सूत्रपात्र किया जाता है, और अभिव्यक्ति 
के मए सायन दूढ़े जाते हैं। कलात्मक नि्मिति की क्षमता इत लेखका की 
साधारण-सी होती है, पर इनके द्वारा सथोघित साहित्यिक समावद्राए आगे 
आने वाले सशक्त लेखकों के हाथा श्रेष्ठ कहृतियों में परिणत हो जाती हैं! 
साहित्य में हर नए मोड पर विमिठ रचनाआ) का यदि अम्यास्त किया जाए तो 
यद्द बात स्पष्ट हो सकती है। हाँ यह सही है कि यदि साधारण दर्जे के लेखकों 
की प्रयोगशीलता के प्रयत्नों को श्रेष्ठ लेखकों का साथ न मिल्ले तो ये सारे 
प्रयोग अपनी जगह कुलब्ुछाकर भुरसा जाते हैं। इसल्ए क्रातियर्म काल में 
प्रतिमावान्‌ छेखकों वी उपस्थिति आवश्यक होती है जो कुछ हृद तक श्षयोगा 

घोन है और कुछ ह॒द तक परिस्थितियों का अनिवाय फल है। उक्त दोनों 
प्रकारों के छेलको का भ्रयनशोल एवं गतिश्ञील रहना साहित्यिक क्रांति की 
सफलता का रहस्य है। उक्त चर्चा में हमने जहाँ असमर्थ और समर्थ लेखकों 
का जिक्र किया है वहाँ यह जरूरी नहीं है कि समय और असमर्थ लेखक दो 
जुदे-जुदे व्यक्ति हो । कई बार एक ही लेखक अपनी प्रारम्मिक अवस्था मं अप- 
रिपबव हो सता है और वही अपनी श्रौदावस्था से समय छेखक के रूप में 
प्रतिष्ठित हो सकता है । स्पष्ट है कि साहित्यिक परम्परा अपनी गत्यात्मकता 
को बदाए रखते के लिए ऐसे सघप शीछ लेखको का स्वागत करती है । क्योकि 
परम्परा को तोडने वाले ही परम्परा को जिन्दा रख सत्ते हैं। इस प्रकार 
परम्परा नवीनता से सम्बद्ध हो जाती है । नवीनता के सवध में हमारी चर्चा 
के कुछ निष्कर्ष इस प्रकार हैं 

डा. निष्कर्ष 

(१) सही अर्य मे साहित्यिक नवीनता साहित्य इतिहास के विकास क्रम 
में विश्विष्ट क्रततिकारी मोड पर अनिवायत प्रव॒ट होती है, वह कृति का अग 
भूत अवयव होती है। यह ने तो आनुपणिक होती है और न नुमायश्ञी छटकों 
तक सीमित द्वोदी है। 

(२) साहित्यिक नवीनता प्रयमत ब्यविउविश्ञेप से सम्बद्ध होतो है पर 
अन्ततोगत्दा ब्यक्तित निरपेश़् बनकर समप्टियत साहित्यिक तथ्य बनकर रह 
जाती है । 

(३) साहित्यिक सवोबता की उद्मावना साद्दित्य में आन्दोडन-सदृश् 
प्ररिस्थितियों को निर्माण कर देती है बठ साहित्यिक ऋ्रति और नवीनता 
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एक ही अथ्थ की दो समानधर्मी संकल्पनाएँ हैं । 

(४) साहित्यिक नवीनता अर्थात्‌ साहित्यिक क्रांति के लिए सावारणतः 
निम्न तीन तथ्यों का होना आवश्यक है * 

(3) क्रान्तिपूवे काल में स्थिर एवं स्खलनशील साहित्यिक परि- 
स्थिति । 
(#) क्रांति गर्भकाल में सामाजिक यथार्थ का फ्रांतिपूर्व परिस्थितियों 
के साथ विसंवादित्त्व । 
($3) क्रान्तिगर्भ काल में सशक्त छेखक-व्यकितत्त्वों की उपस्थिति । 

(५) नवीनता प्रथमतः परम्परा को नकारती है और पश्चात्‌ परम्परा का 
हिस्सा बन जाती है जिससे साहित्यिक परम्परा की गतिशीलता वनी रहती है।- 
हु. नवीनता और आधुनिकता : एक समानांतर रेखा 

साहित्यिक परंपरा और नवीनता के सम्बन्धों की जाँच करने से जो 
निष्कर्प हाथ आए हैं उनसे एक तथ्य स्पष्ट हो रहा है कि ये संबंध कार्य - 
कारणभाव के मूल तत्त्व पर आधारित होते हैं। साहित्यिक आन्दोलनों के 
प्रत्येक मोड़ पर प्रथमतः सामाजिक संदर्भ और साहित्यिक संदर्भो के बीच 
विसंवादित्व स्थापित होकर दोनों के वीच तीन्र तनाव निर्माण होने लगते हैं 
और फलत: पुराने साहित्यिक मूल्यों पर नवीन मूल्यों का आक्रमण होकर 
नवीनता की स्थापना होती है । हिन्दी के कहानी-साहित्य में साधारणतः स्वा- 
तंश्योत्तर हिन्दी कहानी 'नई कहानी' के रूप में प्रतिष्ठित हुईं। नई कहानी 
का उदय उन तमाम स्थितियों का साक्षी रहा है जो साहित्यिक आन्दोलनों 
की अनिवाय पृष्ठिका होती है। नई कहानी के आगमन--पूर्व हिन्दी कहानी 
की संवेदनशीलता किस प्रकार स्थिर एवं स्खलनशील हो गई थी इसका तफ- 
सिलवार ब्यौरा हमने पिछले अध्याय में दिया ही है। एक ओर पुराने दौर 
को हिन्दी कहानी स्थितिशीलू, इकहरी और सपाट वनकर मृत हो रही थी 
तो दूसरी ओर तत्कालिक सामाजिक परिस्थितियाँ निहायत तेजी से बदल रही 
थीं और इस बदलाव से सामाजिक यथार्थ के जो संदर्भ उभर रहे थे इनमें 
ओर पुराने दौर की संवेदनशीलता में विविध स्तरीय तनाव पैदा हो रहे थे । 
वैसे इस संघपंशील स्थिति के लिए केवल यहाँ की परिस्थितियाँ ही जिम्मेदार 
नहीं थीं, इस संघर्ष का सूत्रपात विश्व के कई प्रगत देश्षों में कई दर्शकों पहले 
बारंभ हो चुका था । हमारे यहाँ यह उन्मेप कुछ देर बाद प्रकट हुआ । इसके 
कई कारणा मे एक श्रमुख कारण हमारी गुलामी थी। अतः पुनर्जागरण की 
यह लहर हमारे यहाँ वीसवीं शताब्दि के उदय के साथ धंघली थी पर स्वतं- 
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त्रता के दाद ब्यापक्र और स्पष्ट हो गई। 

विश्व साहित्य के विकाप्त-क्रम में परपरा और नवीनता के अनिवार्य 
सधर्षों के कारण साहित्य इतिहास ने कई आन्दोलनो को देखा है। भारतीय 
साहित्य में भी ऐसे क्रान्तिकारी मोड देखे जा सकते हैं इसलिए भारतोय 
साहित्य भे नव-साहित्य का उन्मेष अपने आप मे वसा अनूठा या अपूर्व नहीं 
है। किन्तु इसमे कोई शक नहीं कि इस शताबिदि के उत्तराद्ध में भारतीय 
साहित्य में और विश्येष रूप से हिन्दी साहित्य मे जो आमूलाए परिवर्तन बडी 
तेजी से उपस्थित हो रहे हैं, बे मिसाल हैं)अत सन्‌ १९५० के बाद का 
हिन्दी साहित्य केवछ नवीन ही नही है वह आधुनिक भी है। हमारी दृष्टि में 
नवीनता सापेक्ष सकल्पना है पर आधुनिकता केवल वर्तेमान युग की देन है। 
यहाँ एक बात स्पष्ट कर देना आवश्यक है कि आधुनिकता की सकल्पना अपने 
आप में कोई मूल्य नही है, वह प्रक्रिया मात्र है। किन्तु वर्तमान युग की 
आधुनिकता अब तक के सास्कृतिक विकास में अपूर्व है, विशिष्द है।अत 
हमने वर्तमाद युग की आधुनिकता को विद्िष्ट अर्य से सीमित किया है । शायद 
इसीलिए वर्तमान साहित्य मे मवीनता का विचार करते समय हम कई वार 
आधुनिकता (माइरनिटी) को सूचित करते हैं। हम नवीनता (नाद्ेल्टि) 
और वर्तमान आधुनिकता के अतर को स्पष्ट करने के लिए अपनी चर्चा को 
अधिक तवीछ नहीं करना चाहेंगे । केवल इतना ही कहना चाहेंगे कि स्वात- 
अ्योत्तर हिन्दी साहित्य की नवीनता 'अपूर्व नवीनता” है जिसे हम आधुनिकता 
के नाम से संबोधित करते हैं । वर्तेमान युय की अपूर्व आयुनिकता का सबसे 
बढ़ा प्रमाण यह है कि वर्तमान आधुनिकता के प्रति चर्तेमान-मनुष्य जितना 
सचेत रहा है उतना शायद कभी नही रहा होगा । 

वैसे प्रत्येक युग अपने समय मे आधुनिक रहा है, लेकिन शायद कोई भी 
युग अपने आधुनिक होने के प्रति इतना सचेत नहीं रहा है जितना कि वतंमान 
युग । काछ के प्रवाह की चेतवा तो मध्ययुग को भो रही है, लेकिन मध्ययुग 
मे काल के प्रवाह को भव-प्रवाह माना है, मिध्या रूपाकारो का परिवर्तन 
प्रवाह, और उसके मुक्त होने की चेथ्टा की है, उसमे उठझने की नहीं ( * 
पिछले सारे युगो का शायद रूक्ष्य ही यही रहा है कि प्रत्येक बदकरू को वहाँ 
काछातीत माना गया और अपने युग को निरपेक्ष रखा गया । मध्ययुग्र मे युग 
को झकझोरने वाली कई स्थितियाँ निर्माण हुई किन्तु मध्ययुग ने अपनी समाधि 
भग नही होने दी, वे उसने किसी भी सास्क्ृतिक सकट-बोध का अनुभव किया। 
किन्तु वर्तेमान युग में शायद पहली बार यह अनुमव किया जा रहा हैं कि 
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अतीत से चली आई सारी व्यवस्थाएँ डामाडोल हो रही हैं, भाध्यात्मिक, 
मैतिक और भौतिक विकत्तियों में बड़े-बड़े छेद पड़ रहे है। जैसे-जैसे परंपरागत 
जीवन मल्यों का हास होता जा रहा है वैसे-वंसे युग को संकट-बोध की तीक्र 
अनभति हो रही है। प्रायः आधुनिकता का बोध और सांस्कृतिक संकट-बोब 
एक ही स्थिति के दो पहलू हों । आधुनिक युग का संकट इतना व्यापक है कि 
जीवन के केवल किसी एक पहल को इसका सामना नहीं करना पड़ रहा है 
बल्कि घमं, दर्गन, कला, भाषा आदि सभी क्षेत्रों में इस संकट का अनुभव 
किया जा रहा है। एक भयानक अराजक स्थिति का अनुभव करता हुआ 
वर्तमान युग अपने अन्तर्वाह्य परिवेश से जूझ रहा है। यह संकट केवल विवि- 
धाँगी ही नहीं, 'वल्कि यह भी कि इस संकट की जो प्रकृति है वह इतनी 
जटिल है, कि एक संदर्भ में इतने संदर्भ उलझे हुए हैं, एक बिन्दु का विघटन 
इतनी दिद्लाओं को प्रभावित कर जाता है, एक प्रदन के उठते ही इतने प्रदत 
उठ जाते हैं कि मानों रक्तवीज का एक बिन्दु अगणित रक्त-बीजों को उत्पन्न 
कर देता द्वो । ' 
ंकट-बोन की इतनी तीम्र और व्यापक अनुभूति शायद ही किसी युग 
को हुई होगी । यही कारण है कि वर्तमान युग आधुनिक चेतना के संदर्म में 
अपना कोई सानी नहीं रखता | यह यूग अपने इतिहास की तेज धारा को 
जानता हैं, समझता भी है, किन्तु साथ-साथ वह इसे कई स्तरों पर एवं विभिन्न 
दृष्टिकोणों से आत्मसात भी कर रहा है | विधघटित मूल्यों की इस भयानक 
वदनजमी का अनुभव करता हुआ यह युग कालिक चेतना के संदर्भ में अपने 
दायित्व को भी पहचानने की कोशिश कर रहा है। पुराने युगों की तुछना 
में इस युग की यह एक खास विद्येपता है कि यह आंतर्वाह्य प्रवाहों को झेलकर 
टूट नहीं गया है बल्कि निरंतर टकराहटों को सहता हुआ मानव नियति के 
भविष्य के संबंध में अपनी निर्णय-क्षमता का परिचय देता जा रहा है। कहा 
नद्दीं जा सकता कि इस युग के निर्णय गलत या सही साबित होंगे। इतना 
सही है कि वर्तमान युग निष्क्रिय, निरपेक्ष एवं तटस्थ नहीं रहा है और न रह 
सकेगा । मूल्यों के विघटव का बोध और समसामयिकता का दायित्त्व इस युग 
को अन्य युगों से विश्विप्ट अर्थ में आधुनिक बनते हैं । 
वर्तमान युग की उक्त सचेतन स्थिति का प्रमुख कारण क्‍या है? क्‍या 
कारण है कि यह युग संक्रमण की स्थितियों से गृजरता हुआ क्रांति की संभा- 
बनाएँ निर्माण कर रहा है ? एक ही युग में संक्रांति और ऋंति के तत्त्वों का 
इतना तीतब्र साक्षात्कार वर्तमान युग में ही क्यों हुआ है ? इन प्रदनों का स्पष्ट 
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उत्तर है वि इस युग ने अपने मस्तिष्क को सर्देव जागृत रखा है, प्रत्येक धटना 
भा वोदधिक समाधान दूढ़ने की कोछ्िश की है। इस युग ने अन्घी श्रद्धा वा पलला 
नही पकड़ा बल्कि विवेक की खुली आँख से बदलते सदर्मो को परखना चाहा 
है । तेजी से दहती मूल्यो को दीवार के नीचे यह युय दवा नहीं क्योकि इसके 
हाथों वौद्धिव दृष्टिकोण के शस्त्र हैं जिनके द्वारा मुग सापेद्य जीवन मूल्यों का 
सरक्षण एवं नव निर्माण किया जा रहा है। यही कारण है कि जब जब पवित्र 
चेतना वी आस्था को ठारकिक चेतना के विवेक ने अपदस्थ क्या है तब तब 
आधुनिकता की पझिलमिछाहट हुई हैं । पहले यह सीमित थी, और आज (5 
वर्तमान) बहुव्यापी है । " इस अथ में आधुनिकता को वीडिक्ता एवं तरके- 
शीलता के साथ जोडना पडता है । इसीलिए बाघुनिक युग के सम्मुख सबसे 
बडा प्रइन है चुनाव का--पुरानी जीवन प्रणाली और व्यावहारिक दृष्टि के 
बीच चुनाव का । दूसरे शब्दों मे यह कहें तो गलत नही होगा कि इस यूग 
को इतिहास और वंमान मे से 'प्रामाणिक' की खोज करनी है-ऐसे प्रामा- 
णिक की जो वर्तमान और भविध्य के मानव-जीवन की आधारभूमि हो सके । 
ऐसे प्रामाणिद' का चुनाव इतना सरल नही है, झायद इसीलिए युग को बहुत 
बड़े सकट का सामता करना पड रहा है । कहता नही होगा कि हमारा आधु- 
निक साहित्य इसी सकट-बोध का तीम्नता से अनुभव कर रहा है ॥ नया साहि 

त्य और सक्‍ट-बोघ साय साथ चक रहे हैं। नव साहित्य मे सक्ट-बोध की 
स्थिति जहाँ इस युग की तर्कंशीलता मे खोजी गई है, वहाँ तकंशीलता का उदय 
विज्ञान के नित-तये अनुसधानो का फ्ल है इसे भी हम जानते हैं। अत आधघु- 
निक साहित्य की स्वेदनश्ीछता वैज्ञानिक दृष्टिकोण से सचलित है इसमे कतई 
संदेह नही है । आधुनिक साहित्य मे क्रातिजन्य स्थितियों का होना समाज 
जीवन के वैज्ञानिक दृष्टिकोश का अनिवार्य फल है। एक और मध्ययुगीन 
साहित्य बोध एंव जीवन बोध की आखिरी सासो को सुनने वाला और दूसरी 
और विज्ञान पर आधिष्ठित विवेकशीकू जीवन बोध को ग्रहण करने बाला 
आधुनिक समाज आधुनिक साहित्य के लिये पोषक भूमि का निर्माण करता 
जा रहा है । आधुनिक साहित्य में ्रति की उद्मावनाएँ बढ रही हैं इसका 
प्रमुख कारण यही है कि क्रांतिपूर्व और क्रातिगर्भ स्थितियों के बीच तनाव 
निर्माण हो रहे हैं ॥ आधुनिक साहित्य का सामाजिक परिवेश उसके अनुभवों 
का संदर्भ बनकर अभिव्यक्त हो रहा है। नई वहानी, चूकि आधुनिक साहित्य 
ना छक्षणीय उन्मेष है, इसके अनुभवों के सदर्भ वर्तमान सामाजिक ययावर्थ में 
खोजे जाने चाहिये । वर्तमान सामाजिक यथार्थ की पृष्ठिका में वैज्ञानिक दृष्टि- 
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कोण ही एकमेव प्रेरक तत्त्व है इसे नकारा नहीं जा सकता | समाज जीवन क्के 
विविध पहलओं में दृष्टिकोण का बदल उक्त वैज्ञानिक दृष्टिकोण का ही अनिवार्य 
फल है । अतः आधुनिक साहित्य की संवेदनशीलता के अनुभवों के संदर्भों को खोजने 
के लिए वैज्ञानिक दृष्टिकोण के प्रभावों को समझना जरूरी है और यह भी जाचना 
जरूरी है कि वैज्ञानिक दृष्टि का वर्तमान साहित्य पर तथा नई कहानी पर कैसा 
प्रभाव पड़ा है । 
उ. विज्ञान और वैज्ञानिक दृष्टिकोण आधुनिक साहित्य फे संदर्भ में 
इसमें कोई दशक नहीं कि आवुनिक युग की सबसे महत्त्वपूर्ण घटना विज्ञान 


का उदय ही है। विज्ञान के उदय ने इस युग के जीवन-बोध को मंत्र दिया है 
और वर्तमान समाज जीवन के प्रत्येक अंग को प्रभावित किया है । विज्ञान का 
उदय से हमारा तात्पर्य केवल उन आविप्कारों से नहीं जो नित-नये प्राकृतिक 
सूत्रों को सुलझाते हैं और मानव के लिए सुख-चन के साधनों की निर्मिति करते 
हैं । वैज्ञानिक आविष्कारों के कारण मनृष्य जीवन में प्रत्यक्ष या अप्रत्यक्ष परि- 
वर्तन लक्षित होता है, किन्तु जीवन-मूल्यों में परिवर्तन आता है वैज्ञानिक दृष्टि- 
कोण को अपनाने से । वैज्ञानिक आविपष्कारों का इतिहास काफी पुराना है पर 
वैज्ञानिक दृष्टिकोण से जीवन का अर्थ दू'ढ़ने की प्रवृत्ति इसी युग की देन है । 
वैज्ञानिक दृष्टिकोण के कारण बोब-एवं मूल्यों के स्तर पर आमूलाग्र परिवर्तन 
हुए हैं । इस दृष्टिकोण के कारण न केवल रहन-सहन, खान-पान के तरीके ही 
बदले हैँ बल्कि आन्तरिक स्तर पर जीवन की प्रत्येक घटना का अर्थ ही बदल 
गया है। छगता है मानवी-जीवन-दृष्टि में मूलगामी बदल हुआ है । 

वैज्ञानिक दृष्टिकोण के कारण सबसे अधिक आहत हुआ है घामिक दृष्टि- 
कोण । मध्ययुगीन जीवन दृष्टि में धर्म केन्द्रीय सत्ता के रूप में प्रतिप्ठित था । 
जीवन के प्रत्येक पहलू का नियंत्रण धर्म के सद्मक्त हाथों में था। इसलिए जीवन 
की प्रत्येक समस्या का हल बर्म-मूल्यों में खोजा गया। धर्म ईव्वरीय सत्ता में 
विद्वास रखता था। धर्म की दृष्टि में यह संसार किसी अज्ञात पारछौकिक 
धक्ति से संचलित स्वप्नवत्‌ मायाजगत्‌ का क्षणभंगुर आविप्कार था। अत: 
संसार के मनुष्य और उनसे निरम्ित मानवीय समाज इह॒लौकिक एवं भौतिक 
दक्तियों पर कतई विश्वास नहीं करता था । 'योगल्लेमम्‌ वहाम्यहम” कहने वाले 
भगवान पर उसकी बदटूट आस्था थी | फलत: भध्ययुगीन समाज अपने प्रति 
उदासीन, भौतिक आकर्षणों के प्रति निष्क्रिय, भाग्य और भगवान पर अवललं: 
वित रहा | उस युग के विभिन्न धर्मो ने मानव मक्ति के विविध मार्ग ढोॉढ 
निकाले थे, उनमें काफी वेविध्य भी रहा है पर कहीं न कहीं ये सारे मार्ग उस 
एक विन्दु पर आकर एक हो जाते थे जहाँ किसी अनाकछनीय आदर्श एवं पार- 
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लौकिक सत्ता की शक्ति को स्वीव्ृत कर लिया जाता था और मानव की सारी 
चुप्त अतशंक्तियों को उस शक्ति के सम्मुख समर्पित कर दिया जाता था । सनन्‍्तो 
ने पूर्णतः तो नद्दी, किन्तु धामिक आडवरो से निमित सामाजिक विषमता की 
कृत्रिम वेडी को तोडने कां प्रयल किया जरूर, पर अन्ततोगत्त्वा सम्तवाणी ने 
भी मनुष्य की ऐहिक झक्तियो की भत्संना ही की और बार-बार एकमेव तथ्य 
को रटनत छंगाई कि यह दृश्यन्सूष्टि असत्य है, भ्रम है जिसने पाश्नों से मुक्त 
होना प्रत्येक मनुष्य का कर्तव्य है | पाप-पुण्य, घममे-अधर्, सत्य असत्य की 
व्याख्याएँ 'ब्रह्मसत्य जगन्मिध्या' की केन्द्रीय धुरा से चिपक कर ही वी गईं । 

विज्ञान के उदय के साथ ही घर्म प्रेरित आधिभौतिक शक्तियों का सवाल 
शुरू हुआ । विज्ञान ने मौतिक विश्व का विश्लेपण क्रिया और सिद्ध कर दिया 
कि यह्‌ सृष्टि स्वप्व नहीं है, सत्य है । इस सृष्टि की अनत सुप्त शक्तियों की 
खोज करके मानव कल्याण के लिए उनका उपयोग किया जाने छगा। विज्ञान 
ने धर्म के किसी भी आदेश का आँख मू'दकर पालन नही किया। उससे प्रत्येक 
श्रद्धा-पूल्यों के सम्मुख प्रइनचिक्न लगाए और यह सिद्ध कर दिया कि यह्‌ 
सृष्टि कसी पारलौकिक शक्ति की निमित नहीं है, वल्कि उसकी निर्मिति के 
अपने नियम हैं / इस सृष्टि पर पैदा होने वाली जीव-सूप्टि भी विशिष्ट नियमों 
से जन्म छऐेती है, विकसित होती है और नष्ट हो जाती है। मनुष्य, चू' कि इसी 
सृष्टि के विशिष्ट याध्रिक नियमो का आविष्कार है, अपने लिए अपना समाज 
बनाता है, अपनी नीति बनाता है । सत्‌-असत्‌ वी पराप-पुष्य बी नीति अनीति 
की कोई पारलौकिक एवं आधिमौतिव व्यास्याएँ नही हो सरती बल्कि जब इस 
व्योाख्याओं वी जरूरत सातव समाज को नहंं। रही है, उसने इन्हे बदल दिया 
है । अत जीवन मूल्यो का कोई शाश्वत आधार नही है, न उनका कोई स्थायी 
आदर्श भी है। वैज्ञानिक दृष्टि के कारण “विश्वास के बजाय परीक्षण, श्रद्धा 
की जगह तक, आस्था की जगह विश्छेषण पर वक दिया जाने छगा, जिसकी 
विश्चित परिणति यह हुई कि मानव नियति के विपय में हमारी मध्ययुगीद 
धारणा बिल्कुल बदक गई इस सबका परिणाम यह हुआ कि मानव 
का मूल्य बढ गया और मानवेतर सारी शक्तियों का मूल्य घट गया। 'धर्मेहि 
तेषा अधिको' विश्वेषो को बजाय “बुद्धि तेपा अधिको विशेषो” का विधान चरि- 
तार्थ होने छग्रा । वैज्ञानिक दृष्टिकोण के कारण नैतिकता ईदवर-परक न रहकर 
मानवन्सापेक््य वत 4ई। नौतिकता के भूल्य मानव धापेदव बनते ही मानव के 
सुख दुखो को धारणाएँ बदछ गई । हमे एक जमाने मे सुख श्रदान करनेवालो 
घदनाएँ एवं स्थितियाँ शायद अब सुख नही दे रही हैं। हमारी चिता के विपय 


१८४ । कहानी की संवेदनशीलता : सिद्धान्त भौर प्रयोग 


बदल गए हैं। सोचने-समझने की प्रक्रिया की दिशा ही बदल जाने के कारण 
अववोधन का स्वरूप परिवर्तित हो गया, जिससे हमारी संवेदना का रूप बदल 
गया है। परम्परागत आदर्शो के स्वरूप बदल गए हैं, पुरानी सारी व्यास्याएँ 
हास्यास्पद लगने लगी हैं । 
विज्ञान के कारण हम प्रकृति की नयी परिकल्पनाएँ करने लगे हैं। अनु- 
संघान और परीक्षण की प्रक्रिया से भौतिक और जैविक-विज्ञान की कई 
उपलब्धियाँ सामने आईं । इन विज्ञानों ने मनुष्य प्राणी के विकास की प्रक्रिया 
को एक यांत्रिक प्रक्रिया के रूप में सिद्ध किया | जड़ से चेतन की उत्पत्ति, 
पदार्थ और अगु का संबंध, मानव शरीर की एवं मस्तिष्क की यांत्रिक रचना 
आदि बनुसंधानों के कारण मानव और मानवीय समाज की संपूर्ण गति- 
विधियाँ किसी निद्दिचत यांत्रिक नियमों से नियंत्रित की जाती हैं, यह वैज्ञा- 
निक तथ्य सामने आया । मन भी एक यंत्र है, और बाहरी प्रभावों को नियं- 
त्रित करके उसकी सभी क्रियाओं को अनुशास्तित और निर्दिष्ट किया जा 
सकता है, तो नैतिक बोध भी केवल एक यंत्रणासित कल्पना है। कोई मूल्य 
आत्यंतिक मूल्य नहीं है' विज्ञान के द्वारा सिद्ध किये गए इन तथ्यों के 
कारण वत्तमान समाज एक विराट विधघटन और संकट का अनुभव करने लगा 
है । इसके भी आगे बढ़कर रिछेटिविटी क्वान्टम, इलेक्ट्रान, थ्योरी ने ब्रह्माण्ड 
को एक विराट मस्तिष्क के भाँति विश्केषित करके यह सिद्ध किया है कि 
मनृष्य अपनी आंतरिक वैयक्तिकता को बाह्य परिवेश से जोड़कर इसी वर्तमान 
में अपनी नियति का साक्षात्कार कर सकेगा। न “मानुपात्‌ श्रेष्ठतरम्‌ हि 
किचित्‌' इस उक्ति को संपूर्ण सत्य के रूप में प्रतिष्ठित करने के स्तर तक 
वर्तेमान समाज पहुँच गया-सा लगता है | वर्तमान समाज की इस बदलती 
स्थिति का एहस।स स्व॒मावत: संवेदनशील लेखक को सबसे अधिक होता है । 
एक ओर पारंपरिक मूल्यों का तेजी से होता हुआ विघटन और दूसरी 
ओर विज्ञनाधिष्ठित नये मृल्व-बोच का उदय इन दोनों के बीच चुनाव की 
सतत्‌ भक्रिया में से गुजरता हुआ संवेदनशील लेखक अपनी आंतरिक वैयक्ति- 
कता को नये मूल्यों के साथ जोटूकर जीवन के यथार्थ ,को साहित्यिक अभि- 
व्यक्ति देने के प्रथत्त में छगा हुआ है । पिछड़े पचास वर्षो का साहित्य इसका 
साक्षी रहा है । 
सच युद्धोरपान्त स्थिति और मानविस्ञी ज्ञास्त्रों का रुख साहित्य के संदर्भ में 
विज्ञान के कारण मानव मानसिक गुलामी से मुक्त होने के सपने देख 
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रद्दा था और इधर सामाजिक स्तर पर मानवजाति को आथिक गुलामी से 
मुक्त कराने का क्रातिकारी मत्र दिया दार्लमाकर्से मे | मातवीय सुख दु खो का 
विश्लेषण भाग्य और भगवान के अनाकल्‍नीय तत्त्व पर करते की मध्ययुगीन 
श्रद्धा को मावर्स ने घकका पहुंचाया और सिद्ध किया कि मानवीय सुख-दुखो 
का मूल आ्िक विपमना है। दुनियाँ में सपत्ति निर्माण के साथन जो बुछ 
ही इने गिने व्यक्तिपो के हायों हैं, निक्ाछकूर समाज मे समान रूप से बाँट 
दिए जाएँ तो सामाजिक विपमत्रा दूर हो सकती है | इसके छिये बहुजन 
समाज को सघटित होना चाहिए और अपनी सामूहिक शक्ति के बल पर 
समाज मे आन्दोछन के द्वारा समता को स्थापित करना चाहिए। इस साम्य- 
वादी क्रांति में सीमित सत्ताधारियो को नष्ट करने बी इजाजत थी । इस 
प्रकार मास ने सनुम्य के आगामी विकास का बडा ज्योतिर्सय चित्र उपस्थित 
किया । माकस ने घर्म को अफीम की गुटिका कह्दा और उस को नैतिकता को 
एक बुजुआ दक्ोसछा कहकर घर्मं की निभर््सना वी। वैज्ञानिक मशीनों वा 
कार्य जिध प्रकार विशिष्ट यात्रिक नियमों पर चछत। है, उसी प्रकार सामा- 
जिक जीवन भी अपने यात्रिक नियमो के अनुसार गतिशीरू चना रहता है। 
जैंसे मशीन पूर्वनिर्धारित परिणामों के अनुसार चलकर निश्चित फल देती है 
उसी प्रकार सामाजिक क्राति निशिचत फल देगी ही ! इस प्रक्रिया पर मावसे 
की श्रद्धा थी । 

इपर “निल्ो! जैसा एक दाशंनिक, 'दीआड गुड एड इविल' जैसी “अच्छे 
बुरे से परे! वी आदर्श वैज्ञानिक सवल्पना को प्रस्तुत वर चुका था। उसका 
सिद्धान्त यह था दि जैविय विकास क्रम से आधुनिक मनुष्य एक ,शक्तिशाली 
स्थिति है। चूंकि वित्रास का श्रम रतने बालू नही है इसलिए मनुष्य का 
विकास इस स्थिति को लाँधकर 'सुपरमत' की ह्प्रिति तक निश्चित रूप से पहुचेगा 
ही । 'सुपरमैद' की स्थिति मे मनुष्य सबसे अधिक सप्चक्त और सपूर्ण होगा। 
कोई दूसरी शक्ति उसके मुकावठे मे खडी नहीं रह सकेगी । वह विश्वतवियता 
बनेगा । पाप और पुण्य जैसी सकल्पनाएँ उसवी नैतिकता को तियत्रित नहीं 
कर सकेगी 

मास और नित्शे इन दोतो के दर्शनों म मानव समाज के उज्ज्वल 
भविष्य के प्रति एक निशचयात्मक आस्था स्पष्ट दिखाई देती है। “नित्य ने 
कहा कि इस अराजकता मे दे एक जभमगाते नक्षत्र दा उदय होगा, यान 
'सुपरमैन', और मास ने कहा यह वर्ग सघर्प वा अतिम मोर्चा है, वस एक 
नदम और, और उसके वाद सव ठीक हो जाएगा ।'* किन्तु दा्ज॑निको के ये सपने 
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सपने ही रह गये, सत्य में उतरे ही नहीं । विज्ञान दिनोंदिन भौतिक आवि- 
प्कारों से मनुष्य को अधिक स्वतंत्र बता रहा था, किन्तु दूसरी ओर अपने 
आधीन कर रहा था । दो महायुद्धों ने तो यह सिद्ध कर दिया कि मनुष्य के 
हाथों कितनी बड़ी विनासकारी शक्ति है । एक लहमे में हजारों वर्षो से 
संचित सांस्कृतिक घरोहर समाप्त कर दी जा सकती है, इसका बहुत चुछ 
प्रत्यक्ष मह्यायुद्धों ने हमें कराया । युद्धोपरांत परिस्थितियाँ औद्योगिक पू जीवाद 
को जन्म दे गयीं जिससे संपत्ति का बड़ी तेजी से केन्द्रीकरण हुआ । बमीर 
अधिक अमीर होने लगे और गरीब अधिक गरीब । प्रजातंत्र जैसी आदर्श 
राज्यव्यवस्था केवल किताबी चीज बनकर रह गयी । समता, बन्धुता, स्व- 
तंत्रता जैसे नारे हवा में विछोन हो गए। माक्स और नीत्णे की सारी 
आशाएँ, घोपणाएँ और प्रगति के स्वप्न मुरझा गये | उल्दे ऐसी अमानुपिक 
स्थितियाँ पैदा हुई जिन्हें देखकर मध्ययुगीन गुलामी छूजा जाये । 

साम्यवाद का सफल प्रयोग करने की डीग मारने वाछे राष्ट्र अपने 
शिविरों में व्यक्ति स्वतंत्रता का खून करने लगे | प्रजातंत्र और 'फ्री-कम्पटीशन' 
का नारा बुलंद करने वाले राष्ट्र साम्राज्यवाद के सथक्त पंजों में जनसाधा- 
रण को चूसने छगे । नतीजा यह हुआ कि इस संसार को अधिकाधिक पूर्ण॑त्त्व 
की ओर छे जाने का संकल्प करने वाला मनृष्य कहीं आधिक विपमता के 
कारण, कहीं चिन्तन-पारतंत््य के कारण दिश्लाहीच एवं प्रवाह-पतित वनकर 
रह गया है। विज्ञान के कारण विवेकशीछत। का आग्रह करने वाला मनुष्य 





विवेकहीन वन गया है, इहलछीौकिक शक्ति पर श्रद्धा रखने वाछा मनुष्य स्व- 
निर्मित ऐहिक शक्तियों के हाथों कठपुतली बन गया है, समाज-जीवन के 
अनेकविव स्तरों पर अन्तविरोध का अनुमच करता हुआ वह केवल यंत्र-मात्र 
रह गया है । संवेदनशील छेखक अपनी ओर छीट आया, एकान्तिक बन गया। 
आधुनिक साहित्य में मानव की इस एकान्तिकता के विविध स्तर स्पप्ट हो 
रहे हैं । 
छ. भारतीय परिवेश की विशिष्टता : साहित्य के संदर्भ में 
वेज्ञानिक दृष्टिकोण और मानविकी श्ञास्त्रों की नवीन दृष्टि का परिणाम 
पाइचात्य देों की वपेन्ना हमारे यहाँ इतना तीत्र नहीं रहा है किन्तु जैसे- 
जैसे यातायात के साधन बढ़ते जा रहे हैं और राजनीतिक थ्क्तियों में गठ- 
वाजियाँ पैदा हो रही हैं, पश्चिम और पूर्व जैसे विभाजन गरूत साबित हो 
रहे हैं। इसलिए देर से क्यों न हो, आधुनिक समाज-जीवन का अभिव्याप हमें 
भी घेरे जा रहा हैं। तिसपर यहाँ की कुछ खास स्थितियाँ रही हैं जिससे 
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भारतीय साहित्य बढ़ता नही रह सकता था । 

हमारे यहाँ बाधुनिक साहित्य की पृष्ठभूमि का युग भीषण राजनीतिक 
उथल-पुयक का युग रहा है। युद्ध का प्रारम और समाप्ति के परिणामों के 
भयकर आघात इस देश ने सहे हैं । मेंहगाई, घूसखोरी, अकाल इन जैसी आप- 
त्तियाँ हमने देखी हैं। इस अराजक मे से गुजर कर हमने स्वतत्रता प्राप्त कर 
ली और इस ऐतिहप्तित्र आनद को देश्ञ के विभाजन ने एक झटके के साथ 
एक भयकर सत्रास और अवश्ाद मे परिंणत कर दिया । हर शहर में ह॒त्याएँ 
लूट और अत्याचार का साम्राज्य फेल गया था। शरणाधियों के दछ के दल 
इधर से उधर और उधर से इधर मृत्यु की छाया में दौडने छगे थे | मानवता 
की मृत्यु को हम अपनी आँखों से देख रहे थे पर कुछ नही कर पा रहे ये । 
दया, करुणा, मानवता जैसे मूल्य समाप्त हो चुके थे । केवल जीवित रहने की 
बलवनी इच्छा हमे जिला रही थी, जो समर्थ थे वे जी रहे थे और असमर्थ 
जीने वी करुण अकुलाहट को भोग कर छटपटाते हुए अपने को मौत के हवाले 
कर रहे थे | पाकिस्तान मे अगर ईंट-चूने के मकान-जमीनो का घ्वस हुआ था 
तो इधर सारी मर्यादाओ, नैतिक मान्यताओ, अच्छे-बुरे की बडी-बडी ईमारतें 
गिरने छूगी थी और अस्तित्त्व का सघर्ष एक बार फिर मनुष्य को उसके आदिम- 
स्तर पर उतर आने को मजबूर कर रहा था ।/ देश के विभाजन ने जिस 
मारकाट और नरसहार का अनुभव किया उससे भे ही कुछ सीमित हिन्दुओं 
एवं मुसलमानों को अपनी हृद तक योग्य निर्णय का आनन्द हुआ हो, किन्तु 
उर्वरित बहुत बड़ा जन-समुदाय पराजय और अवसाद की भयकर स्थिति से 
जर्जर था। मानवजाति ने सास्कृतिक विकास के जिन मानेव-मूल्यों को और 
विश्वासो को बनाए रखने की कोशिश की थी वे सत्र विश्वास रक्तपात एवं 
घ्वस की विभीषिका मे जलकर भस्म हो गए । 

भारतीय समाज ने देश विभाजन के जबरदस्त भोंचा्ल को बहुत बडी 
कौमत देकर सहने की कोशिश को । इस अराजकता के दीच से युजरने वाले 
भारतीय समाज के सम्मुख एक बहुत वडी आश्या की ज्योति जगमया रही 
थी--स्वतत्रता के रूप मे हमे आशा थी कि चाहे कुछ भी हो अब हमारे 
बुरे दिन खत्म हो गए हैं । देश स्वतत्र हो गया है, हम अपने वियवि के मालिक 
बन गए हैं, अब झोषण वन्द हो जाएगा । छोगो के राज्य में छोगो का कल्याण 
होगा । भविष्य की ज्योतिमंय परिकल्पना मे हम रंगे हुए थे, एक सपना सजो 
रहे थे। दुर्देव इस देश का यह स्वप्न पूरा हुआ ही नही 3 स्वतत्रता को ऐति- 
हासिक घटना के साथ जुदा हुआ है । मोहमग का एक अध्याय जो शायद 


१८८ । कहानी की संवेदनशीलता : सिद्धान्त और प्रयोग 


आज तक भी समाप्त नहीं हुआ है । देश की स्वतंत्रता के साथ जिन नेताओं 
के हाथों देश की बागडोर सौपी गई, वे स्वयं अपने दायित्त्व से हट गए । जिन्हें 
हम अब तक सच्चरित्र, साथु, आदर्णवादी और लोकनेता कहकर उनकी पूजा 
कर रहे थे वे दुराचारी, स्वार्थलोलुप और घूससोर वन गए। चारों तरफ 
जातिवाद, काराबाजार, वेईमानी और स्वार्थपरता का साम्राज्य फेल गया। 
आशावादी भारतीय समाज का श्रम भंग हुआ, अपने ही से हम पराये हो 
गए । 
देश की उक्त राजनोतिक अवस्था का परिणाम सारी जनता पर होना 
अनिवार्य था, जो होकर ही रहा। सामाजिक जीवन के प्रत्येक स्तर पर आवधु- 
के राजनीति का प्रभाव स्पष्ट है | स्वतनता मिलने के पहले जो हिन्दुस्तानी 
अपनी नीम-जानकारी और अन्धी आस्था से प्रेरित होकर जिन्दाबाद-मुर्दावाद 
के नारे लगाता था, आज बस बन्द करफे वोट देता है, दलवन्दियों का धिकार 
बनता है, राजनीति की तराजू पर चट्ता उतरता है'“'**'उसमें तो केवल उस 
'सूडो इन्टलेंक्चुअल' की तस्व्रीर है, जो काल्पनिक अहं के कारण समस्त सामा- 
जिक संदर्भा' और परम्पराओं से कट गया है, वर्तमान पर जिसके पैर नहीं 
ठहरते और जो भविष्पोन्मुसी होने में विश्बास नहीं करता । ' ये सारी 
राष्ट्रीय और अन्तर्गाप्ट्रीय स्थितियाँ है जो आवुनिक लेसक के अनुभवों का 
संदर्भ बनकर मामने आती है। वैज्ञानिक दृष्टिफोण का उदय, सामाजिक यास्त्रों 
का विब्लेयण, राजनीतिक स्थितियों का प्रभाव आदि ऐतिहासिक तथ्यों के 
कारण मानव-नियति का वर्तमान रूप वन रहा है। वह अच्छा है या बुरा यह 
प्रब्न अप्ररतुत है, मंवेदनथील लेखक इसे आविप्टूत कर रहा है | 
आधुनिक साहित्यकार के अनुभवों के जो संदर्भ हैं, वही संदर्भ हिन्दी के 
नवीन कहानोकारों के है| स्वातंत्र्योत्तर हिन्दों कहानी इसी परिवेश के बोध 
को संवेदना के स्तर पर झेल रही है और व्यक्त कर रही है। मूल्यों का विध- 
टन, राजनीतिक अराजकता, विज्ञान के संकल्प आदि स्थितियों के बीच हमारा 
कहानीकार कई अन्तविरोधों का अनुभव कर रहा है । कभी वह अदम्य भाशा 
से जीवन के विज्ञानाधिप्ठित भविष्य को चित्रित कर रहा है, तो कभी चरम 
निराशा से घिरा हुआ अपने एकांतिक स्वर को आलाप रहा है । कभी विद्रोह, 
कभी भड़कन, कभी चरम कड़वाहट के बीच से आज का साहित्य गृजरता 
रहा है, छेकिन इस सतरनाक यात्रा के बाद जो क्षितिज उसे मानवीय पूर्णता 
का दीखता है, उसके साक्षात्कार की राह, चाहे बह अभी न सोज पाया हो 
लेकिन वह एक ऐसी भूमि है जिसकी उपलब्धि आवुनिक युग की सबसे बड़ी 
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सा्थेकता है । 

इस अन्तविरोध का आविष्कार करते समय सया वहानीकार विशिष्ट 
प्रकार की व्यक्तिबत-सामाजिक्ता को अभिव्यक्त वर रहा है। इसका अर्थ 
महू तद्ी कवि बहू केवछ बाह्य परिवेश से ही प्रभावित है । वह वाह्म परिवेश 
को मिथ्या नटी मानता । वह अपनी व्यक्तिगत सा्थकता को सुरक्षित रखता 
हुआ, बहह्य परिवश को नापता है। इस विशिष्ट सामाजिक-बैयक्तिकता के 
बारण नया वहानीकार अपनी आतरिक श्रेष्ठता की उपलब्धि करना चाहता 
है औौर अपने परिवेश को सार्यक्ता देना चाहता है। वहन तो सामाजिक्ता 
से कया हुआ है और न ध्यक्तियत खोल में बद है 

कहना नही होगा कि आवुनिक साहित्य की सपूर्ण प्रहति ही बदछ गई 
है। स्वाभाविक है कि आधुनित्र साहित्य के मूल्यावन के मानदडढ भी बदरू 
गए हैं। आधुनिक साहित्य अव किस्ती मीति-अतीति का प्रचार प्रसार 
नही करना चाहता ने कसी राजनीतिक दल का प्रचार। नव-साहित्य को 
इससे कोई मतरूब नहीं कि उसका प्रयोजन समाज-विधायक है या विरोधक 
नव-ऐखत केवल अपने यथार्थ परिवेश को सवेदत के स्तर पर झेल्ता है और 
व्यक्तिगत स्तर पर उसके साथ सबंध जोड़ता हुआ मानवीय-सबधो के अनेव 
स्तरों को अभिव्यक्त बर रहा है ) स्पष्ट है नव साहित्य का मूल्याक्त कथ्य के 
स्तर पर ही होना चाहिए | पुरानी परपरा के बिसी चौखटे मे बैठने से आधु- 
निक साहित्य इन्पार कर रहा है वयोकि उसकी परिभाषा के सूत्र ही बदरू 
गए हैं । 

नई कहानी की सवेदनशौलता वा मूल्याकने उपयुक्त चर्चा वे आधार पर 
ही हम वरना चाहगे । 


७, नई कहानी की संवेदनशीलता : 
वर्गीकरण ओर विश्लेषण 


वर्गीकरण का आधार : नई जीवन-दृष्टि 

पिछले अव्याय में हमने नई कहानी के परिपादर्व का विश्लेषण करते हुए 
कहानीकारों के अनुभवों के संदर्भो का व्यौरा प्रस्तुत किया थ्रा। नई कहानी 
की संवेदनणीलता का मूल्यांकन करते समय उन सारे अनुभव-संदर्भो को 
ध्यान में रखना पड़ेगा, जिन्हें कहानीकारों की संवेदना आत्मसात कर चुकी 
है | विज्ञान के उदय से वैज्ञानिक दृष्टिकोण का निर्माण, मानविकी शास्त्रों 
का विकास, युद्धोत्तर राजनीतिक एवं सामाजिक परिस्थितियाँ आदि के 
कारण आधुनिक जीवन-दृष्टि में आमूलाग्र परिवर्तन उपस्थित हुए हैं । कला- 
कार इस वदलते दृष्टि को रचना के स्तर पर अभिव्यक्त करने का प्रयत्न कर 
रहा है। प्रत्येक देण की अपनी विशिष्ट जातीय परम्परा और ऐतिहासिक 
एवं भौगोलिक परिवेश के कारण उक्त दृष्टि का बहिर्गत रूप हर विशिष्ट 
स्थान के संदर्भ में अठग-अलग हो सकता है, किन्तु संसार के समूचे साहित्य 
में इन दिनों आधुनिक भाव-चबोब् की प्रक्रिया का समानांतर विकास देखा 
जा सकता है । ऐसे समय साहित्य को किसी निश्चित एवं स्पष्ट प्रकारों में 
विभाजित करना कठिन हो जाता है | जहाँ पूर्व और पश्चिम जैसा स्पष्ट 
विभाजन भी आवुनिक साहित्य के संदर्भ में श्रांत एवं गलत सावित हुआ है, 
वहाँ एक ही परम्परा में प्रवाहित साहित्य-बारा को सुनिश्चित खानों में 
वॉटकर रख देना हास्यास्पद लगता है । फिर भी सही हो या गलत, साहित्यिक 
प्रवृत्तियों का वर्गीकरण एवं विभाजन प्रस्तुत करना आलोचना की अपनी 
मजबूरी है। देखना यही पड़ता है कि यह विभाजन मूलगामी हो और साहित्य 
की प्रेरणात्मक एवं प्रवृत्यात्मक विभिप्ठता को सूचित कर सके । सतहीं 
विभाजन कई वार, वल्कि हर वार, हमें गछत निष्कर्पों की ओर छे जाता है 
और साथ-साथ साहित्य में कृत्रिम तंत्रवाद को प्रश्नयय मिलने छगता है । 
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नई बद्ानी बे सवध मे, जब कि नई कहानी की प्रवृत्तिया स्पप्दत उम्र 
नही पाई थी, जल्दशाज आलोचकों ने सतही वर्गीकरण पेश करने की कोशिश 
की थी। मजे वी बात नो तब हुई, जब इन आहलोचको ने मई बहानी को 
पुरानी बहानी के वर्गीकरण वा आधार छेकर विभाजित करना चाहा कौर 
जब नई कहानी न उन बटघरा में फिट होने से इस्तार कर दिया, तव झट 
फैसला सुना दिया गया वि नई बहानी रुप वे लिहाज से अनंगढ और भाव 
के लिहाज से पिखरी और अस्पप्ट है, वह म तो चरिक्र-प्रधान है, व घटना 
प्रधाव । आज जब नई वहाती की प्रमुख प्रवृत्तियाँ स्पप्टत उमर गई हैं, यहाँ 
तब वि सातवें दश्त्र वी वहानी ने नया सा भी इस्तियार कर डियां है, 
जर्दबाज आछोवव्रा के वे फँसरे अपने आप बचवान और हास्यास्पद छगते 
छगे हैं। वया कारण है इसका वि नई कहानी पुराने दर्रे के वर्गीर॒ रण मे विभाजित 
नहीं वी जा सकती ? वारण स्पष्ट है पूरानी कहानी बी अपेक्षा नई वहानी 
का सथार्थ, उसवा परिवेश, अनुभवों वे सदर्भ डुठ मिलाकर विपय ही अलग 
हैं। आयुनित जीक्स की बुद्धितिप्ठता, परम्परागत भूल्या कया विघटन, नए 
जीवन-मूल्यो का निर्माण, पुराने बंधे-बेंधाये नीति-शास्त्रीय छीको पर चल 
नहीं सबते । यही वारण है कि नई पहानी परम्परागत तत्वों एवं ढादों में 
बैठ ने से इसमें कतई आश्चर्य नही है । 

प्रभाद-प्रेमचन्द थी यहानियों वा जीवन निश्चित मार्ग पर चहन बाला 
इबहरा जीवन है । इन कहानिया मे चरित्र पूर्व निर्धारित आदर्शों दे ऑरोक 
में ही जीवन व्यतीत बरते हैं, जिससे उनसे व्यक्तित्य बेवल दोहरे स्थूल एव 
गाढ़े रगा से रगे हुए हैं, वहा न तो कोई शेड है न खरोंच । इन चरित्रो की 
* प्रदृति और प्रतित्रियाएँ ढए चुवी हैं।' उतवे यहाँ वहानियों के 
बेबठ परिवेश बदल जाने से चरित्रों वे मानसिक सगठन में कोई फ़द नहीं 
पडता था। भाज जीवन वी गति इतनी तेज है शि हर राष्ट्रीय. एवं अत- 
रॉप्ट्रीय घटना वे साय जीवन वे प्रेरक सदर्म बदलते जा रहे हैं, इसलिए 
जीवन का कोई सुनिश्चित मार्गे निर्धारित नही किया जा सकता । जिल्दगी के 
हर पहदू में इसी प्रत्षिया वा अनुभव दिया जा रहा है । इस गतिशील जीवन 
के अनेक-स्तरीय सदर्भों वी रचना दे स्तर पर अभिव्यक्ति देने वी प्रामाणिक 
बोशिशो वे वारण नई कहानी वा क्षेत्र एक ओर अत्यन्त व्यापक और दूसरी 
ओर अत्यन्त सृध्य एवं गहरा होता जा रहा है । कहना नहीं होगा कि मई 
बानी को रचनात्मक प्रत्रिया जदिल से जद्िझितर स्तरों को पार करती हुई 
उमर रही है। यहाँ प्रस्त निर्माण हो जाता है कि इस प्रकार वी अनिश्वित 
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जीवन-दृष्टि को अभिव्यक्त करने वाली कहानी के वर्गकरण का आधार 
क्या होगा ? 
चरित्र प्रधान, घटना प्रधान, वातावरण प्रधान आदि नाटकीय ढररें के 
वर्गीकरण की बात तो बहुत पहले ही खत्म हो चुकी थी। जैनेन्द्र, अजय, 
यजपाल और इलाचन्द्र की कहानियों ने उक्त वर्गीकरण को नकारा साबित 
कर ही दिया था । विभेप रूप से अज्ञेय की कहानी ने कहानी के परम्परागत तत्त्वों 
की-चौखट से हिन्दी कहानी को मुक्त कर दिया। कहानी विधवा की सेन्द्रियता के 
महत्त्व को स्वीकार लेने के बाद भी कहानी को लछेखकीय चेतना के अनुसार 
बाँटा जाने छगा । राजनैतिक कहानी, मनोवैज्ञानिक कहानी, सामाजिक 
कहानी, ऐतिहासिक एवं पौराणिक कहानी आदि विभाजक रेखाएं सीची जाने 
लगी | इस प्रकार का वर्गीकरण भी बड़ा सतही है, वयोंकि मात्र परिवेशगत 
तथ्यों के आधार पर कहानी का मल्यांकन विलकुलठ गलत होगा और लेसक 
के उद्देश्य को कदापि स्पप्ट नहीं कर सकेगा । यह सही है कि जिस 
समय दस प्रकार के वर्गीकरण से हमारा आलोचना-साहित्य भरा पड़ा था, 
उस समय घायद समाज-जीवन संकुचित दायरे से निकककर व्यापाक क्षेत्र के 
विविध पहलुओं को स्पर्ण कर रहा था। किन्तु जीवन-संदर्भो का इतना अनेक 
स्तरीय उलझाव महसूस नहीं हो रहा था, जितना कि समकालीन साहित्य- 
कार महसूस कर रहा है । 
हाल-हाल में एक और वर्गीकरण सामने आया, जिसे कभी-कभी आज 
भी भुछठाया नहीं जाता बह है प्रगतिवादी कहानी और प्रतिक्रियाबादी 
कहानी । राजनीतिक-सामाजिक स्तर पर समप्टिगत जीवन मूल्यों की शक्ति 
को पहचान के साथ ही समाज जीवन के आंशिक सत्य को पूर्ण सत्य के रूप 
में परखा जाने छगा, जिससे जीवन दृष्टि के केवल दो ही स्थूल् रूप सामने 
आये | इस इकहरे वर्गीकरण के कारण साहित्य में राजनैतिक प्रचारवादिता 
का प्रवेश होने लगा और साहित्य के मूल उद्देग्य पर ही आधात पहुँचने 
लगा । फिर भी गायद तत्काछिक साहित्य-बोध की पहचान के लिए इस 
प्रकार का वर्गोकरण कुछ हद तक कहानी के मूल्यांकन के छिए उपयुक्त 
सावित हुआ । किन्तु आज जब मानवीय जीवन का विश्लेषण किसी एक 
कोण से हो हो नहीं सकता, तब उपय क्त आधारों की तो बात ही छोड दें, 
किसी भी प्रकार का वर्गीकरण सही साबित नहीं हो सकता । | | 
सही तो यह है कि पुराना हो नया रूपात्मक (फार्म) वर्गीकरण कहानी 
के मूल उद्देश्यों को बिदक्रेपित कर ही नहीं सकता, हाँ अध्यापकीय परिश्रमों 
में कटौती भले ही हो ! अतः उपयुक्त सारे वर्गीकरण अस्वाभाविक प्रतीत 
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होते हैं। नई कहानी के वएपन का विश्लेषण करते हुए कह्ानीकार-आलोचक 
क्मलेश्वर ने छिखा हे-“नयी कहानी ने जीवन वी सारी सगतियो-विसंग- 
तियो, जदिलताओ और दवावो को महसूस किया *' यानी नई कहानी पहले 
और मूछरूप में जीवनावुभव है, उसके काद कहानी है! रास्ता जीवन से 
साहित्य की ओर हुआ । इसीलिए उसने अनुभूति की प्रामाणिकता को रचना- 
प्रक्रिया का मूछ अश माना | उसने जीवन को उसकी समग्रता में रूपायित 
क्या!” इसका स्पष्ट अर्थ है कि नई कहाती मे कहानीकार की सवेदन- 
शीलता ही प्रमुय तत्व रही है, इसीलिए नई कहानी में पहली आर कथावस्सु 
की अपेक्षा तथ्य को महत्त्व प्राप्त हुआ बल्कि यो कहें कि नई कहानी वध्य के 
कोण से बदलती रही है और वश्य के प्रति कोण बदलने मे छेखकीय जीवन 
दृष्टि का महत्त्वपूर्ण योगदान रहा है, तो अधिक सही होगा । नई कहानी 
की इस विशेषता को सान्‍्य कर छिया गया, फिर भी कुछ दिनो पहले 
कहानी का वर्गीकरण दृष्टि एव बोध से हटकर देश, परिवेश और अचल के 
आधार पर किया जाने छग्रा था | गाँव की कहानियाँ क्सत्रे की कहानियाँ, 
नगर-महासगर की कहानियाँ, इस जैसे परिवेशयत-विभाजन सामने आये । 
आश्चर्य तो तव हुआ, जय उक्त वर्गोक्रण की हिमायत भी वी गई थी। शुक्र 
है, ये रेखाएँ आप ही आप मिट गई है। शहर के परिवेश में लिखी गई 
कहानी झहर की शमारतो, सडकों, कार्यात्यो, होटछ़ों करा विश्छेषपण नहीं 
बरती, मन गाँव की कहानी खेत-खलिह/नो, पनघटों और बूछ भरे रास्तों का 
विश्ेषण ही करती है । शहर वी हो था गयि की, बहानी म मन्‌ध्य-जीवत 
बा यथाय अभिव्यक्त होता है। जीवन-यथार्थ वी समग्रता को गाँव और 
शहर मे कैसे बाँठा जा सकता है ? प्रेमचन्द के सम्बन्ध में कुछ आछोचकों ने 
उन्हे मात्र ग्राम-क्थाकार कहकर उनकी श्रेष्ठता को नापने का प्रयत्न किया। 
किल्तु वे छोग इस बात को सिद्ध नही कर सके कि प्रेमचन्द फी जीवन दुष्दि 
ग्राम कथाओ में और शहर-क्थाओ मे बसे अलग-अऊछग एव बेंटी हुई है । 
सिद्ध भी कैसे करते ? किसी भी लेखक की जीवत-दृष्टि जीवन की विशिष्ट 
घटना एवं परिवेश को छेकर समग्रता से ही रूपायित होती है। परिवेश की 
विभिन्नता दृष्टि की विभिन्नता नहीं होती | आधुनिक कथाकार फणीईंवरनाथ 
रेणु की कहानियाँ ग्रामाचछ की कहानियाँ है, क्या इसीलिए श्रेष्ठ करार दी 
गई हैं ? क्या 'लाल पाव की वेगमा और 'तीसदो कसम मानवीय जीवन 
की विश्विष्ट व्यया और आनरद के क्षणो को व्यक्त नहीं करती ?ै क्या इन 
क्षणों को भोगते समय रेणु के ये पात्र केवछ गांव के ही रहते हैं या मानव- 
मात्र बन जाते हैं ? वस्तुत ऐसे समय इंत पात्रों की परिवेशगत विशेषता 
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समाप्त हो जाती है और उसकी जगह मानवीय भावों का वैश्वयिक स्वरूप 
स्पष्ट होने लगता है। समर्थ लेखकों के यहाँ जीवनानुभाव और उसका सत्य 
ही अभिव्यक्त होता है, परिवेश तो केवल सत्य की वहिर्गत विशिष्ठता को 
ब्यंजित एवं संप्रेषित करता है । कोई भी कहानी गाँव, कस्बे या कॉफे से 
संबंधित होने से अच्छी या बुरी सिद्ध नही हो सकती। अच्छी कहानी को 
पहचान लेसकीय जीवन दृष्टि की सफल अभिव्यक्ति पर ही अवलंबित 
होती है । रेणु, मार्कण्ठेय, भानी की कहानियाँ और निर्मल, यादव, राकेश की 
कहानियाँ परिवेशणगत फर्क के कारण अच्छी या बुरी, श्रेप्टुैया कनिष्ठ नही हो 
सकती । कथा के माध्यम से उभरने वाला यथार्थ परिवेश और संवेदन के 
परस्पर सम्बन्धों की कलात्मक अभिव्यक्ति से स्पप्ट होता है । इसलिए परिवेद- 
गत--वर्गीकरण, विपय और वातावरण को अलूग-अछूग मानकर एक को दूसरे 
प्रेप्ठ सिद्ध करने के असाहित्यिक प्रयत्त में छय जाता है । किसी भी श्रेप्ठ 
कहानी में लेसक की दृष्टि एवं बोध परिवेण के साथ जुड़ुकर परस्पर सार्थक 
सम्बन्धों की सोज करता हुआ अभिव्यक्त होता है । बिना परिवेश के छेसक 
का संवेदन केवल “अहं' का चित्रण होगा, और बिना छेसकीय बोध के 
परिवेश का चित्रण महज फोटोग्राफी होगी। मैँ की व्यक्तिगत 
डायरी है और न परिस्थिति की निर्वेयक्तिक रिपोटिंग ***। देखना होगा कि युग 
के व्यक्ति और परिवेश्नगत वे सार्थक संदर्भ वया है, जो आज की कहानी की 
थीम, कथ्य और विपय के रप में आये है ।/' देखना होगा कि व्यक्तिऔर व्यक्ति 
के आपसी सम्बन्ध पहले की अपेक्षा कहाँ और कैसे बदले है, बदल रहे है ? 
यानी युग बोच के अंतर का आधार छेकर ही कहानियों के मूल्यांकन की 
देशा निध्चित करनी चाहिए | चूंकि नए कहानीकार किसी पर्व निर्धारित 
जीवन दृष्टि से मनुप्य--जीवन को आँकना नहीं चाहते, अपने अनुभवों के 
आधार पर मानवीय सम्बन्धों का विश्लेषण करना चाहते है । इन 
कहानोकारों के अनुभवों का आधार है उनका 'मैतिक बोच' लिसके 
कारण दो युगों की कहानियों का अन्तर स्पप्ट होता है । आज का कहानी- 


कार इसी नेतिक बोध के आधार पर विशिष्ट व्यक्ति-चित्र को विशिष्ट-स्थिति 
में चित्रित करता है। यही उसकी कहानों का मल्य न्‍्य है । 
इस चर्चा का निष्कप 


व ] है कि नई कहानो का वर्गीकरण यदि करता 
ही है, तो हमें नई कहानी में 


व्यक्त छलका के उस बोध को ध्यान में रसना 
होगा जिसके आलोक में मानवीय सम्बन्धों के बदलते सन्दर्भों की पहचान हमें 
हवा रही । आज के कहानीकार की चतना जा उसके रचनात्मक मानस में 


उभर रहा हूं, वह बदलत मानदवीय-सम्बन्धीं से उसकी प्रतिबद्धता ही है । आज 
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की कहानी की उपलब्धि एवं सीमाओ का विड्लेषण मी इसी आधार पर किया 
जाना चाहिए । 

नए कहानीकारों की जीवन-दृष्टि बदल गई है, इसलिए कथ्य के प्रति 
उप्के कोण भी बदल गए हैं और इस सबके कारण मानवीय सम्बन्धों की सार्थ- 
कता एवं निरयेकता की व्याख्याएँ भो वदल गई हैं । बहरहाल भनुष्य जीवन 
के विश्लेषण का स्वरूप ही बदल गया है। नवापन परिवेश में नही, सथापत 
ने तो धटनाओ के चुनाव मे भी है और न विधा-गत मजाव मे, नयापन्र है नयी 
दृष्टि का, मये जीवन बोध का और तज्जन्य नए साहित्य बोध का, जिसके 
कारण परिवेश, घटना एवं विधा सब कुछ नए सिरे से कलात्मक स्तर पर 
उठाए जाकर एकान्बिति का प्रभाव छोडते हैं। 'घटनाएँ नयी नही होती, मात- 
चीय सम्बन्ध भी बहुत नए नही होते, भावावेग और आन्तरिक उद्देग भी अछूते 
नहीं होते, पर इन सबकी एक नयी दृष्टि से अन्विति ही मया प्रभाव 
छोडती है ।/* 

मानवीय सम्बन्धो की नई दृष्टि से अन्विति का आविष्कार कोई आक- 
स्मिक बात नहीं है। यह एक लम्बी प्रक्रिया है। पिछके बीस बर्षों मे हिन्दी 
की नई कहानी इस प्रक्रिया से गुजर रही है। सम्बन्ध-सूत्र बदलते है, विखरते 
है और फिर उभरते हैं॥ आधुनिक बोध के निर्माण से उसकी सकट बोध मे 
परिणति तक की यात्रा नई कहानी की यात्रा है। परम्परावादी जीवनदर्शन 
की असारता, भारतीय सस्क्ृति की मए युग के सदर्भ मे निरयंकता, स्वतन्त्रता- 
प्राप्ति और भ्रम भग की अवस्था, जीवनादर्शों की अनिश्चितता, व्यक्ति जीवन 
में अकेलेपत और अजनबीयत का एहसास आदि अनुभूत सत्यो के अनेक स्तरीय 
सदर्भों के परिपाइर्व पर नई कहानी विकसित हो रही है। इस विश्रास-यात्रा्‌ 
के कुछ महत्त्वपूर्ण स्तर हैं जिन्हे रचनात्मक रूप प्राप्त हुआ है। पारपरिक 
मूल्यों का विघटन और स्थापित नैतिक बोध की निरर्थकता साबित करने वाली 
कह्दानियाँ उक्त यात्रा का महत्त्वपूर्ण स्तर हैं, जहाँ से मानवीय सम्बन्धो का 
नया भर्वे छग्राया जाने छया ) दूसरा स्तर वह है जहाँ परिवारगत सन्दर्भों मे 
स्त्री-पुदय के बदसते सम्बन्धो को चित्रित एवं विइछेपित क्रिया ग्रया है। 
आशिक एवं मातस्तिक गुलामी से मुक्ति प्रेने की छठपटाहट को महसूस करती 
हुई अपनी स्वावलविता का परिचय देने वाली नारी वीसरे स्तर पर खड़ी है। 
और चौथा स्तर है उस पुरुष का, जो परम्परायत मूल्यों के भ्रम से मुक्त, पर 
किसी भी नई दिशा को ग्राप्त ने कर सकने की अनिवार्य नियति को भोगता हुआ 
अतीत और भविष्य से कटा हुआ जीवित वर्तमान को भोग रहा है । एक स्तर 
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वह भी है जहाँ व्यक्ति वावजूद सारी विफलताओं के जिन्दगी के शाइवत रहस्य 
को, जिजीविपा के रहस्य को ट्टोलता हुआ जीवन से चिपका रहना चाहता 
है । इसके अलावा कई स्तर और हैं और प्रत्येक स्तर की और कई परते हैं, किन्तु 
स्थल रूप से नई कहानी में व्यक्त आवुनिक-बोब को उप्यरक्त पाँच स्तरों पर 
परखा जा सकता है । यहाँ यह स्पष्ट कर देना आवश्यक है कि उपयुक्त पात्रों 
स्तरों में कोई स्पप्ट विभाजक-रेखा कदापि खींची नहीं जा सकती, ऐसा करना 
खतरनाक है । किसी एक स्तर में चित्रित मानवीय-जीवन दूसरे कई स्तरों को 
स्पर्श करता ही है । केवल सहूलत के लिए हमने नई कहानी के बोब को कुछ 
विशिष्ट केन्द्रीय संदर्भो में देखना चाहा है । अतः नई कहानी के वर्गीकरण का 
आधार आधुनिक जीवन-दृष्टि और इस दृष्टि के अन्तर्गत स्पप्ठ होते हुए कुछ 
प्रमुख केन्द्रीय संदर्भ हैं ॥ नई कहानी की संवेदनशीलता का विश्लेषण हम इन्हीं 
संदर्भो का आधार छेकर करना चाहेंगे । 
१. महत्त्वपूर्ण केन्द्रीय संदर्भ 
स्थापित नंतिक बोध का विघटन 
वैज्ञानिक दृष्टिकोण को अपनाते ही संवेदनशील मन जोबन की प्रत्येक 
घटना को एवं परम्परागत मूल्यों को बुद्धि की आँख से परखने का आदी हो 
गया । नये सामाजिक संदर्भो में भारतीय आद्शों एवं मूल्यों की असारता 
प्रतीत होने लगी । प्रसाद-प्रेमचन्द के व्यक्ति आबुनिक संदर्भ में व्यक्तित्वहीन 
पुतद्ध लगन छगे। जब आज के संदर्भ में भारतीय नैतिकता की कोई बात 
करन लगता हू, तव बह बकवास लगती है| क्योंकि इसी तथाकथित नैति- 
कता के थाड़ कितने महान ? व्यक्तित्वों ने अपना स्वार्थ प्रा किया था। 
आज भी जब उसी झूठी नैतिकता का प्रश्नय लिया जाता है तब वह दुराग्रह छगता 
-पिछड़ें सामाजिक मूल्यों का नवीन मूल्यों पर जबरदस्ती भारोपण लगता है। जहां 
| व्यावह्ारिकता की जगह हमारी परम्परा ने भावनिक आदझ्षों का पल्‍्ला पकड़ा 
आज व सारे आदश्श हमारे लिए बेकार हैँ । उलठे वे सारे अव्यावहारिक 
आददा भाहता एवं कायरता के पर्याय छगते हैं। पुरानी मर्यादाएँ आधुनिक 
संदर्भ में विक्ृतियों का दूसरा नाम हो गई हैं। विज्ञान और नवीन शास्त्रों के 
कारण सत्य का सहा व्यास्याएं जेसी-जेसी सामने आ रही हैं, हमारे परम्परा- 
गत 'सत्य असत्य में परिणत होते जा रहे हैं। अब हम इस नतीजे पर पहेंच 
गए हैं कि हमने जिसे सत्य कहकर पुकारा था वह 'ज्ञान की सीमा थी, और 
न जानने की मजबूरी थी 776 


भारतीय आदशा का प्रायोगिक मंच था हमारा बर्म और घामिक संस्थाएँ। 


नई कहानी की सवेदनशीलता । १९७ 


जीवन के श्रत्येक पहलू का नियन्त्रण घर्म के अधोन था | सहार और उद्धार 
धर्म के लिए ही होते थे ॥ आधुनिक युगन्बोघ में घामिक व्यवस्था लगभग 
समाप्त हो चुकी है। वह अब व्यक्ति की अपनी निजी चीज बन गई है । व्यक्ति 
के मानस में धर्म के जो अवशेष बाकी हैं, वे भी मर रहे हैं, टूट रहे हैं) घर्म- 
परायण भारत देश अब केवल ऐतठिहाप्लिक तथ्य भात्न रह गया है। धर्मने 
पमाज को जिठ चार खानो में बादा था आधुनिक सन्दर्भ में यह विभाजन 
असंगत, अस्वाभाविक एवं विशिष्ठ वर्य की चालबाजी लगता है। वर्ण व्यवस्था 
हमे किसी भी कम के लिए प्रेरित नहीं कर सकती / जाति व्यवस्था आज भी 
वास्तविकता है, पर आधुनिकता के विल्कुल विपरीत है । जातिवाद भी केवल 
राजनी तिक स्वार्थन्धिता का पूरक मात्र रह गया है । जीवन के अन्य क्षेत्रो मे 
बहू कोई निर्णायक तत्त्व नही माना जाता ॥ धर्म का एक ऊंचा स्तर अध्यात्म 
और आध्यात्मिक दर्शन था। इस दर्शन के द्वारा मनुष्य जोवन के जन्म, मृत्यु 
और जिन्दगी का विश्लेषण किया जाता था। अब जन्म मृत्यु के कई रहस्य 
वैज्ञानिक प्रयोगशालाओ में उद्घादित हुए हैं। जन्म-मृत्यु से सम्बन्धित कई 
उलझने निहायत आसान वन शई हैं। इसलिए हमारी जीवन-सम्बन्धी दार्शनिक 
मान्यताएँ और व्याख्यायें अध्यावह्ारिक हो गई हैं। 

परम्परागत मूल्यों का विघटन मानवीय सम्वन्धो की जिन इकाइयों मे 
बड़ी तीव्रता से महसूस होने लगा है, उनमे “परिवार एक ऐसी इकाई है, जहां 
स्थापित नैतिकता के कई मूल्य खोखले एवं माबारा सावित हुए हैं । धर्म, देश, 
गाँव, जाति इस जैसी सामूहिक सस्थाओ का पारम्परिक महत्त्व कभी का 
समाप्त हो गया है, ओर उसको जगह युगानुकूल आदर्शों की स्थापना हो रही 
है । सामूहिक सस्थाओं की आखिरी कडी 'परिवार” है, जहाँ व्यक्ति और उससे 
सम्बन्धित व्यक्तियों के आथिक एवं मानतिक ओर शारीरिक सम्बन्ध परस्पर 
जुड़े हुए होते हूँ । परिवार ही एक ऐसा बिन्दु हैं जिस पर खड़े रहकर व्यक्ति 
और समाज के सम्बन्धों को नापा जा सकता है | व्यक्ति और समाज को जोडने 
वाले इस पुल के भीतर बव कई दरारें पड गई हैं। परिवार का सशक्त रूप 
सयुक्त परिवार है, जिसकी ऐतिहासिक आवश्यकता लगभग समाप्त हो चुकी 
है ) परिवार की व्याख्या मे निकम्मे सदस्यो की गिनती नहीं की जाती । यहाँ 
आवना, श्रद्धा, आदि वाघायें आड नहीं बाती । प्रेमचन्द की कहानी ने ही 
आशक्त एरिज्वार की अव्यावहरिकत्ता को म्रहपुम्त क्रिग्रा था । फतेच्द, बज़ेए- पान 
पात्त की प्रारस्भिक कहानियाँ सयुक्त परिवार की अस्वाभाविकता का चित्रण 
करती रही हैं । नई कहानी मे कुछेक कहानियाँ छोड़कर सयुूक्त परिवार से 
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आगे केवल 'परिवार' के सम्बन्धों में टूटते मूल्यों के संघ को चित्रित करने 
वाली कई कहानियाँ देखी जा सकती हैं ॥ परिवार की यह कड़ी बाप-वेटे, मा- 
वेटे तक ही टूटकर रुकी नहीं है वल्कि परिवार के कई सदस्यों तक टूटने की 
यह प्रक्रिया जारी है | टूटने का यह सिलसिला अब भी खत्म नही हुआ है । 
पुक्त अब परलोक के लिए नही, इहलोक के लिए जरूरी हो गया है, वयोंकि 
वृद्धावस्था की कोई सुरक्षा आज के वृद्ध के पास नही है ' “४ इससे सम्बन्धों 
में अनवरत तनाव और जीवन की व्यर्थथा का बोध ही आज की पीढ़ी का 
वोध है । आज का पुत्र कुछ संवेदना और कुछ दया से भरकर ही परिवार के 
वृद्ध को स्वीकार करता है । पारिवारिक मूल्यों का विघटन इतनी तेजी से 
होता रहा है कि ट्टने की प्रक्रिया खत्म होने पर जुड़ने की प्रक्रिया के लिए 
अवकाश ही शायद नही मिला । वस्तृतः किसी भी स्वस्थ समाज में मूल्यों के 
टूटने की प्रक्रिया एक बिन्दु तक आकर नये सिरे से जुड़ने की और मुड़ती है । 
पर हमारे यहाँ सामाजिक स्वस्थता के कोई आसार आज भी नजर नहीं भा रहे 
हैं। शायद आज भी मूल्यों के टूटने की प्रक्रिया पूर्णतः: समाप्त नहीं हुई है । 
यही कारण है कि नई कहानी ने टूटते-विखरते मूल्यों के अनेक स्तरीय चिंत्र 
ही उपस्थित किये है । पिछले दो दशकों की कहानियाँ सम्बन्धों के जुड़ने की 
कहानियाँ नहीं हैँ, वे टूटने की कहानियां हैं । 
सामाजिक मूल्यों के विखराव के कारण व्यक्ति-मूल्यों की दिशा समाजयत 
मूल्यों के बिल्कुल विपरीत मोड़ ले रही है । दोनों मूल्य अव परस्पर-प्रक न 
रहकर परस्पर-विरोधी बन गये हैं । इस तनाव का परिणाम यौन-सम्बन्धों की 
नई व्यास्याओ में प्रकट हुआ है । शारीरिक पवित्नता आदि की बातें बिल्कुल 
ढकोसला हो गई है। चरित्र और चारिव्ष्य एवं नैतिकता की पहचान सेक्स- 
सम्बन्धों से नापने की दक्षियानूसी परम्परा अब खत्म हो चुकी है । आज यौन- 
मुक्ति पुरुष और स्त्री के लिए एक अनिवार्य आवश्यकता बन गई है। काननी 
हैं। या गैरकानूनी किसी भी प्रकार के यौन सम्बन्ध आज के व्यक्ति के मन में 
पाप-बोध पैदा नही करते | संक्षेप में स्थापित नैतिक बोध का अनेक स्तरीय 
विघटन आधुनिक कहानी का कथ्य बनकर चित्रित हुआ है । कही यह चित्रण 
परम्परागत मूल्यों के साथ संघर्ष का है, कही उनकी आग्रह-मूलकता के खण्डन 
फा है, तो कही उनका मखौल उड़ाने वाले प्रसंगों का है। राजेन्द्र यादव की 
फ्रेंच लेदर, अपने पार', 'प्रतीक्षा', जहाँ लक्ष्मी कैद हैं, दूधनाथ सिंह की 
'दुःस्वप्त', ऊपा प्रियंवदा की 'वापसी', राकेण की 'मलबे का मालिक! और 
श्छीदा' भीष्म साहनी की “भटकती राख, 'कटघरे/, रेणु को 'प्रजासत्ता', 
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ग्रिरिराज किशोर की श्यूहे' और 'पेपरवेट, महीपर्सिह की 'सुबह के पूल, 
जितेसद् की 'जमीन-आसमान', निर्मल की लव! गादि कहानियाँ स्थापित 
मैतिक बोध के अनेक स्तरीय विघटन को रचनात्मक अर्थ प्रदान करने वाली 
बहानियाँ हैं । 
२ भीषण संक्रांति का महत्त्वपूर्ण मोड़ 
स्थी-पुरुष सम्बन्धों का मया कोण 

हमने ऊपर ही कढ़ा है कि परम्परागत्र मूल्यों के टूटने की प्रक्रिया परिवार 
के सारे सदस्यों को छपेटकर आगे बढ रही है । यदि यह दूंठना अपनी प्रक्रिया 
पूरी कर लेता और परिवारगत स्त्री-पुरुष सम्बन्धों के जुड़ने की प्रक्रिया आरभ 
होती तो हमारे यहाँ अच्छी प्रेम कहामियाँ ।लखी जाती कित्तु विघटन की 
प्रक्रिया अब भी रुकी नही है। कारण कुय भी हो, भारतीय समाज की यह्‌ 
ऐतिहासिक नियति है । परिवारगत मूल्यों की सक्राति-अवस्था से गुजरता हुआ 
भारतीय परिवार स्ट्ी पुरष सम्बधो के आपसी तनाव को वडी तीब्रता से 
महसूस्त कर रहा है। इस विघटन का एक अनिवार्य परिणाम यह हुआ है कि 
भारतीय समाज की आधुनिक नारी परम्परागत “टैयूज़' से ऊपर उठकर एक 
समस्या के रूप मे खडी है । पति और पत्नी के परिवारगत सम्बन्धों मे आमू 
लाप्र परिवर्तन उपस्थिउ हुआ है । एक जमाना था, जब कसी पिता की पुत्री 
कसी पिता के पुत्र के साथ एक झटके के साथ जुड जाती थी । अग्ति और 
ब्राह्मणों बी साध्यो म, जाति के कुछ सदस्यों की उपस्थिति मे सांत फेरे खाकर 
पुरुफ के स्ताथ जन्मजन्मातर के लिए हो जाती थी । विवाह एक आकत्मिक 
घटना थी | वह एक एक्सिडेन्ट मात्र था। अच्छा हो या बुरा, जुल्मी हो या 
दयालु, शराबी हो या जुआरी, पत्नी के साथ ईमानदार हो या न हो, स्त्री 
की जीवन-चर्या में वैसे कोई पक्के मही पडरा था। भारय और भयवान पर 
भरोसा रखकर पति सेवा मे सारी जिन्दगी विता देने के अभिशाप को झेलना 
उसकी मजबूरी थी । वह जिवाह से पहले पिता की पुत्री, विवाह के बाद पति 
की पत्नी, और उसके बाद पुत्रों की मर इन रूपो में जिन्दगी मर गुलाम बनकर 
रहती थी | पर आधुनिक नारी कानुनी रूप से ओर उससे ज्यादा आधिक रूप 
से स्वतन्त्र है। उसको आधिक स्वावल्वविता ने उसे अपने लायक पुरुष चुनने 
एवं न चुनते की शक्ति दी है। यही कारण है कि परम्परायत विवाह संस्था 
नाकारा सावित होने लगी है । एक ओर पुरुष स्वतन्त्र रुप से ध्रवप्त-जीवन की 
माँग कर रहा है तो दूसरी ओर स्‍त्री विवाह सध््या को अपने व्यक्तितत्व-रक्षा के 
अनुप्तार मोडना-मरोडता चाहती है | इन दो माँगो के आपसी तनाव पर स्थी- 
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पुरुष सम्बन्धों के कई प्रश्न और उनके उत्तर दिये जा रहे हैं। हर उत्तर नए 
प्रश्त का निर्माण कर रहा है और फलत:ः समस्याओं का नैरन्तर्य बरकरार है । 
आधुनिक स्त्री का स्वतन्त्र व्यक्तित्व पुरुष से पूर्णतः मुक्त हो नहीं 
सक्रेगा | शायद ऐसा कभी होगा ही नही वर्योकि स्त्री-पुरुपों का एक जगह 
आना मनुप्य-जीवन की प्राकृतिक आवश्यवत्ता है। इस आवश्यकता को 
महसूस करती हुई आधुनिक नारी अपने स्वतन्द्न-व्यक्तित्व को सुरक्षित 
रखना चाहती है । उसके मन में जन्मजन्मांतर के पतिन्नता धर्म जैसी कोई 
गलत फहमी अब नही रही है | और इसी लिए स्त्री-पुरुष संबन्धों के लचीले 
प्रश्नों का हल खोजने की प्रक्रिया ने विवाह संस्था के पुर्नमूल्यांकन की 
तीब्रता प्रदान की है। इस तीब्रता की उपादेयता का अहसास पुरुष को 
भी हो रहा है किन्तु पुरुप शायद अब भी रुक्नी के पूर्ण व्यक्तित्व को अपने 
मानसिक स्तर पर स्वीकृति नही दे रहा है। पति-पत्नी सम्बन्धों के महत्त्व 
को और उसकी पवित्नता को वह मानता जरूर है, इसकी हिमायत भी 
करता है, किन्तु उक्त पविव्षता को बनाये रखने के लिए वेवल नारी से ही मांग 
करता है | अपनी और से किसी भी प्रकार की जिम्मेदारी बोढ़ने के लिए 
वह तैयार नही है | इस बर्थ में रत्नी के साथ उसका सहयोग एकतर्फा ही 
है । अपनी सुविधा और संतोप-शारी रिक एवं मानसिक-के लिए वह पत्नी! 
की अपेक्षा एक 'पार्टनर' चाहता है। नपनी जिन्दगी के तमाम लमहों को 
उसके साथ बिताने की जारोपित जिम्मेदारी को वह झेलना नहीं चाहता। 
स्‍त्री के मानस में 'पति' और पुरुष के मानस में पत्नी' के पारंपारिया रूप 
तहस-नहस हो गये हैँ । इस स्थिति का परिणाम यह हुआ कि आधुनिक 
स्त्री-पुरुष संबन्धों को किसी परिपूर्ण इकाई के रूप मे समझना काठिन होता 
जा रहा है। दोनों के व्यक्तित्व पूर्णत्त की खोज में यण्डित होते जा रहे 
हैं । फल यह हुआ है कि 'पति और पत्नी की इकाई दो बर्द्ध-इकाइ्यों में 
बदल गई है और अब ये वर्द्ध-इकादर्या अपने परिवेश से जीवन के संगत 
मूल्यों और पद्धतियों को चुनकर, साथ रहते हुए, स्वतंत्र और परियूर्ण इकाई 
बन सकने की दिशा में अग्रसर है। 7 
सत्नी-पुरप के बदलते रिण्तों में काम-संचन्धों वे: विधिध संदर्भ चित्रित 
किये जा रहे हैं | काम-संवन्धों के कई चित्र पुराने दौर की बाहानी में भी 
चित्वित होते रहे हैं, किन्तु आधुनिक कहानी में जो संदर्भ चित्रित हो रहे हैं 
उनके पीछे परिवेश गत सचाई और अनुभवों की प्रामाणिकता है । प्रामाणिक 
अनुभवों की शर्तों को न निभा सकने के कारण पुरानी कहानी फार्मूर्ले का 
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प्रश्यय लेती रही है । नतीजा यह हुआ क्रि सारे चित्र स्वरीन्युदष सबन्धों 
का वास्तव रूप प्रस्तुत नहीं कर सबे। आधुनिक क्हानीकार जिन्दगी 
को भोग रहा है, उसका सवेदनशीलता मस्तिष्क स्ट्ी-पुरुष के आधुनिक 
परिवेश का अनुभव कर रहा है, वह बाज के बीवन्त सदर्भों के साथ 
प्रामाणिक है । अत पुरानी कहानी की तरह नई कहानी म अभिव्यक्त काम- 
सवन्धों के कोरे चित्र कही, अधिक स्वस्थ, एवं स्पष्ट सच्चे रूप हैं, यहाँ भोग 
का चित्रण विकृत एवं कामोद्दीपक नहीं है। आधुनिक स्त्री-युरुष परपरागत 
पापवोध से मुक्त हो गए हैं, योन मुक्ति एक आवश्यकता मान ली गई है। 
काम और पापबोध को एक साथ रखकर एक को दूसरे का पर्याय नहों माना 
जा रहा है। परिणामत स्त्री-पुरुष सवन्धों के चित्रण में काम संदर्भ 
अतिरिक्त चित्रण के रूप मे श्रस्तुत नं होकर सामाग्य संबन्धों की महत्त्वपूर्ण 
इकाई के रूप मे प्रस्तुत हो रहे हैं। एक समय था जब हमारे कहानी-साहित्य 
में स्त्री-पुरुष सबन्धों का चित्रण करते समय स्त्री वो एक अनाक्लतीय हवाई 
शक्ति के रूप मे चित्रित किया गया और कहीं विल्कुल इसका उल्टा, अनावृतत 
स्त्री का चित्रण उपस्थित किया गया | दोतों जगह लेखकीय विकृतियों का 
ही अविप्कार या । आधुनिक समाज मे स्त्नी पुरुष सवन्धों फा एक स्तर वह है 
जहाँ सयोग के शरीरिक सुख की तृप्ति के लिए सामाजिक वन्धनों को चुनौती 
दी जाती है। दूसरा स्तर वह है। जदाँ स्वावलवी स्त्री-पुरप दिना किसी 
बानूती सवन्धों के, योनमुक्ति के लिए प्रयत्नशोल रहते हैं! ओर कई बार 
सफ़्ल भी होते हैं। इन सब स्तरो से उद्भूत विजृतियों, परिस्थितियों, 
सामाजिक-मनोवेज्ञानिक धमस्थाओ को रूनव-रू झेलने पी क्षमताओं के चित्र 
भी उक्त स्तरों का हिस्सा बन कर प्रस्तुत किए जा रहे हैं। यह नहीं कि 
यौन-मुक्ति के वाद की समस्याओं की आग म अबला नारी को जलने दिया 
जाय और पुरुष इनसे वचकर निकल जाय । जीवन और साहित्य का जितना 
अदूट सवन्ध आधुनिक साहित्य मे स्पष्ट हो रहा है, शायद ही फ्भी हुआ हो। 
नारी और पुरुष के सबन्ध अब अजनवो या विलक्षण नहीं, बहुत सहज, 
स्वाभाविक एवं ययार्पव बन गये हैं। आधुनिक नारी केवल नारी है, पुरुष 
की चिता में जल कर मर जाने वाली सती नहीं है मौर न उन्मुक्त सेक्स 
की अर्थार्शन का साधन बनाने वाली वेश्या ही है। 

स्त्री धौर पुरुष अपने स्वतत्य व्यक्तित्व की रक्षा के लिए नातो-रिश्तो 
थी सामाजिक-मैतिक घारणाओ से ऊपर उठ कर एक साथ रहते हुए 
जिन्दगी में जीने के रहस्य को जानने की कोशिश कर रहे हैं ॥ फिर भी 
सत्नी-युरुष सम्बन्धो के चिल्लणो में "स्तरों सेक्स और सामाजिक ढाचे में 
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विद्रोह करमे और अपने अस्तित्व की स्वतंत्ञ स्थिति प्रभावित करने के 
बावजूद 'समर्विता' की 'मुद्रा' से उबर नहीं पाई है।” £ इधर कुछ प्रयत्न 
जरूर हुए हैं। पता नहीं प्रत्यक्ष जीवन में 'समर्पिता' की मुद्रा से स्त्री भव 
तक उबरी है या नही ? 

दूधनाथ सिंह की 'सव ठीक हो जायगा' और "प्रतिशोध', राजेन्द्र यादव 
की 'मेहमान', “भविष्य के पार मंडराता अतीत”, 'दूटना', राकेश की 'एक 
और जिन्दगी, मन्नू भंटारी की यही सच है! 'चश्मे! और 'तीसरा आदमी", 
रवीन्द्र कालिया की 'नौ साल छोटी पत्नी', कृष्णवलदेव बैद की “त्रिकोण, 
निर्मल की 'पिता और प्रमी”, महीपर्सिह की 'घिराव', कमलेश्वर की “राजा 
निरवंसिया', ममता कालिया की “अनिर्णय” और 'पत्नी' , ऊपा प्रियंवदा 
की 'जिन्दगी और गुलाब के फूल' आदि कहानियाँ रत्नी-पुरप के बदलते सम्बन्धों 
का सूक्ष्म, प्रामाणिक एवं कलात्मक चित्रण उपस्थित करती है । 
३. वर्जना-मुक्त स्वतंत्र नारी : मारी समस्या का नयारूप 

स्त्री-पुरप सम्बन्धों की जटिलता का विश्लेषण हमने किया ही है। 
नारी भर पुरुष अपनी-अपनी जगह पूर्णत््व की खोज में प्रयत्नशील है, 
किन्तु खोज की हर दिशा उनके व्यक्तित्वों को खंडित कर रही है।इस 
खोज में आधुनिक-नारी के कई चित्न उभर रहे है। परंपरागत वर्जनाओं 
से आधूनिक नारी जैसे-जैसे मुक्त हो रही है, नवीन समस्याओं का सामना 
करने लगी है । आ्थिक-स्वावलंविता और मानसिक-स्वतंद्ाता के कारण बह 
अपने जीवन को अच्छा या बुरा बनाने के लिए स्वतंत्न है। किन्तु इस 
आत्मनिर्भरता का यह मतलब नहीं फ्ि वह बिना पुरुष के सम्पर्क के जीवन 
व्यतीत कर सकती है । पुरुष के साथ रहना उसकी प्राकृतिक आवश्यकता 
है, चाहे वह परंपरागत पत्नी-धर्म का निर्वाह न करती हो । इस आवश्यकता 
की पूतति के लिए उसे कई विपरीत स्थितियों का सामना करना पड़ता है। 
विचित्न बात यह है कि आधुनिक रक्षी, चाहे कितनी ही स्वतंद् हो 
अव भी पुरुप-संस्कार से आक्रान्त है । इसका एक कारण शायद यह है कि 
हजारों बरसों की परंपरा से पुरुष-संस्कार का प्रभाव र्त्ली के मानसिक- 
संगठत का हिस्सा वतकर रह गया है । इस मानसिक गुलामी से मुक्ति पाना 
इतनी जल्दी सम्भव भी नही है । दूसरा कारण यह है कि पुरुष अब भी, सती 
के स्वतंत्र व्यक्तित्व का हिमायती होकर भी, स्त्ली को पुरुष-संस्फार से 
मुक्त नहीं होने देता । मतलब यह कि पुरप स्थ्री के प्रति अपने 
उत्तरदायित्व को पूर्णतः: नही निभा रहा है । वह अपनी वासना, विश्ृति, 
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इच्छ। और सुखचन के लिए ही स्व्री-स्वतन्त्रता की घोषणा करता हुआ नजर 
माता है । पर-स्त्ती के साथ अपने सम्बन्ध जोडने से वह विल्कुल कतराता नही, 
उलटे इसके लिए बई मनोवैज्ञानिक दलोलें भी पेश करता है। (पृर्ष लेखकों 
की कई कहानियाँ इस ढ़ग की हैं ) किन अपनो स्त्नी के पर पुरुष के साथ 
सम्बन्धों को वह वर्दाश्त नही कर सकता, जबकि यहां भी वही कारण होता है 
जिसकी मनोर्वज्ञानिक-दलीलें पर-स्त्वी क सम्बन्धों की प्रामाणिक्ता के लिए उसी 
ने पेश की थी । और फिर यह एक ऐतिहासिक तथ्य हैं कि सामाजिक जीवन 
के हर मोड़ पर पुरुषों की सत्ता है। कम से कम आज तो सरुत्नी अपने घर के 
बाहर पूणन. सुरक्षित नहीं है और सरक्षित ठो बिन्कुल ही नही है। 

एक ओर पूर्णव्यक्तित्व की खोज और दूसरी ओर इस खोज के मारे में 
भीषण बाघाएँ इन दोनों दबावों के वीच दवती हुई आधुनिक नारी अपने 
ध्यक्तित््व की सुरक्षा न कर सकते की मजबूरी मे बाधाओं से समझौता कर लेती 
है भर अततोगत्त्वा समपित होकर रह जाती है| अर्थात्‌ आधुनिक भारी का 
समपंण भावना, या थद्धा से प्रेरित होकर नहीं है, वह उसकी मजबूरी है। 
परम्परागत वर्जताओ ओर टेबूज को तो वह लाघ चुकी है पर अब भी पूर्णत, 
मुक्त नहों हुई है, वयोकि व्जेनाओं की व्याख्यायें पुरुषों मे अपने लिए बनाई हैं 
और अपने लिए ही तोडी हैं । 

आधुनिक नारी को केन्द्र वनाकर उसके जीवन वी अनेक स्तरीय समस्याओं 
बा चित्रण करने वाली कुछ महत्त्वपूर्ण कहानियाँ ये हैं। राकेश वी “जानवर 
और जानवर”, "ग्लास टेक', 'फोलाद का आकाश', मन्‍नू भण्डारी को “ईसा के 
घर इन्सान”, 'यदी सच है', बन्द दराजों वा साथ', तीन नियाहों की एक 
तरवीर' और 'मैं हार गई, श्रीमती चोहान की शरत को नायिका, कमलेश्वर 
की 'तलाश', महीपत्तिह की 'वील, नरेश मेहता की 'तथापिं, रामकुमार की 
"समुद्र", ज्ञानरजन की कलह, सुधा अरोडा को “बंगेर तराशे हुए! कुपा प्रिय- 
घदां की 'सागर पार वा संगीत” और '“पैरम्वुलेटर' । 
४. संक्रांति के संकट बोध से घिरा हुआ व्यक्ति 

स्वतस्त्रवा के बाद सवेदनशील क्याकार ने मोहमय की स्थिति का अनुभव किया 

जिससे उसके मानस में अपने अतराफ़ के सामाजिक जगत के अ्रति भगणकर घृणा 
निर्माण हुई । किन्ठु इसी दुनिया मे उसे जीना पड़ रहा है, यह उसकी मजबूरी 
हो गई है ) स्वतन्त्र भारत के भविष्य के जो सुनहले सपने उसने साजोये थे, 


ऊ 
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वे एक झटके के साथ महाभंयकर निराशा में तवदील हो गये । निराशा से 
ग्रस्त अपनी नियति को भोगवा हुआ कथाकार अपने मानसिक जगत से उद्भूत 
संवेदन को रचना के स्तर पर अभिव्यक्ति देने लगा है। इस अभिव्यक्ति में 
जिस व्यक्ति के चित्र उभरे हैं वह स्वभावतः घिनौने, निराश, अवसादग्रस्त ही 
होने थे । कथाकार का बाह्य जगत और आंतरिक जगत्‌ परस्पर विरोधी 
तनावों के कारण एक ऐसी स्थिति पैदा कर रहा था जिसमें दूटते हुए समाज- 
जीवन का ही चित्र उभरना अनिवाय था। कथाकार ने सामाजिक खतरे से 
और अधिक नीचे जाकर मानव-स्थिति के सम्बन्ध से कई बुनियादी प्रश्न उठाए। 
सेक्स-सम्बन्धी, स्त्नी-पुरुप रिश्तों से सम्बन्धित, धर्म-दर्शन से सम्बन्धित इन 
लेखकों के प्रश्न बढ़े मूलगामी थे। इन प्रश्नों का स्वरूप ही इतना चौंकाने 
वाला था कि क्षण भर के लिए हम भौंचवके हो जायें । परम्परा के प्रत्येक 
मूल्य के संमुख एक प्रश्ना्थंक चिह्न लग गया जिससे चारों ओर एक प्रकार 
की अराजकता महसूस होने लगी । ये प्रश्न खरे थे, इत्तने खरे कि हम उनपर 
कुछ देर के लिए विश्वास न करे, किन्तु इन प्रश्नों की सचाई पर अविश्वास 
प्रकट नहीं किया जा सकता था क्योंकि इन प्रश्नों के पीछे वैज्ञानिक और 
ऐतिहासिक तर्क थे। जीवन-विपयक परम्परागत धारणा दूट रही थी। भौर 
नवीन धारणा बनने के लिए कोई गुंजाइश नही थी | दोनों तरफ से हमारा 
समाज-जीवन दब रहा था । परिणामतः इस समाज में एक ऐसा व्यक्ति उभरने 
लगा जिसकी संवेदनक्षमता हो जैसे खो गयी हो, उसे जैसे अतराफ की कोई 
घटना स्पर्ण न करती हो, जैसे जिन्दगी उसके हाथ से फिसल रही हो । इस व्यक्ति 
ने सारी नैतिक मान्यताओं का उण्टन और विघटन अपनी आँखों से देखा है 
और उनकी व्यर्थता का अनुभव भी किया है । यही कारण है इस व्यक्ति की 
मुद्रा सदेव 'एण्टी-बोध' से त्रस्त रही है। ऐसा नही कि यह व्यक्ति बिल्कुल ही 
जढ़ वन गया है वल्कि वह एक नयी नैतिकता के लिए छटपटा रहा है, एक 
ऐसी नैतिकता के लिए जो आधुनिक वोध के साथ समुचित व्यावहारिक संतुलन 
पैदा कर सके । किन्तु उसकी छटपटाहुट निरथंक होती जा रही है । बाह्य 
जगत उसके साथ नहीं है। आधुनिक दृष्टि का वरदान उसके लिए भीषण 
संकट का अभिशाप बन गया है। इस संक्रमण की प्रक्रिया में से गुजरता हुआ 
यह मनुप्य संकट-बोध के अंतिम छोर पर खड़ा है, चितातुर मुद्रा लिए । क्षोभ 
और उदासीनता के इन्द्र की यातनाओं से गुजरता हुआ भारतीय मनुष्य हर 
जगह अपने आप को अयोग्य एवं मिसफिट पा रहा है । पुराने मूल्यों से चिपका 
रहना वह नही चाहता ओर नवीन मूल्यों को वह गढ़ नहीं सकता, इस द्विधा- 
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त्मक स्थिति का सामना करता हुआ कही-कही अपनी सहनशीलता को भी 
खो बैठा हैं । 'उसका स्वर हैं--“'भब और नहीं नाउ नो मोर [” बह 
उसको बर्दाश्त नही करेगा, जो असगत और व्यर्थ है? त्नई कहानी के 
प्र/रम्भिक काल में इस उभरते आदमो के मोह भग को, जिन्दगी की शिल्प 
हीनता की स्थिति को पूर्ण निर्मेमता के साथ चिद्धित किया गया । 

इन कहानियों मे चित्नित व्यक्ति का पस्त, बीमार और हताश रूप देखकर 
तत्वालिक आलोचको ने कई माक्षेप उठाए थे कि स्व॒तन्त्र भारत के उज्ज्वल 
भविष्य के सपने इन कहानियों मे क्‍यों नहीं उभरत ? इस जीवन म॑ क्‍या केवल 
घिनौना ही घिनौता है ? क्‍या कुछ महान्‌ और दिव्य है ही नहीं ? साथ-साथ 
यह भी भ्राक्षेप लगाया गया था कि नए कहानीकार अपनी विक्ृतियों को 
आविष्कृत कर रहे हैं और समाज के प्रति अपने उत्तरदायित्व से पलायन कर 
रहे हैं । इत आ्षेपी वा उत्तर सृजनात्मकता के स्तर पर दिया जा रहा था । 
नए कथाकारों ने अपनी वैज्ञानिक दृष्टि से पुरानी घारणाओ के मुलम्भे फोड- 
कर अंदर की सडाध को देखा था। वह असली और नकली के भेद को जान 
रहा घा। उसकी सावेदनशीलता अनुभूति की प्रामाणिकता से प्रतिबद्ध थी। 
इसलिए इन झूठे आक्षेप की उसने कोई पर्वा नहीं बी। उसके मानस में जो 
कुलबुला रहा था उसे उसने मतली के जैधा उलट दिया । उसके चारो भर 
की दुनिया मक्‍कारो, रिश्वतखोरों, व्यभिचारियों से भरी पढ़ी है । इस भीड 
में ईमानदार, उत्साही ओर प्रामाणिक युवक एक फालतू की तरह भटक रहा 
है। खीझता है, चीखता है, पर इस भीड में उसकी चीख कौन सुनेगा २? सचाई 
तो यह थी कि कथाकार जिस चित्र को अक्ति कर रहा था वह भले ही क्षुद्र 
हो, सच्चा था। और सचाई को प्रकट करते कहानी लेखक घबराया नहीं 
अपनी अनुभूतियों को प्रामाणिकता से प्रकट करना ही उप्तका उत्तरदायित्त्व 
था| इस उत्तरदायित्व को तिभाने के ईमानदार प्रयत्नों ने तई कहानी का 
आरम्भ किया है । 

अपने प्रति ईमानदार क्थाकार आधुनिक जीवन की गहराइयवों मे गोते 
लगाता रहा है । फलस्वरूप मनुष्य का वह रूप सामने आने लगा, जो किसी 
भो बाहरी आवरण से ओढा हुआ नही है । सकट बोध की प्रत्रिया से गुजरता 
हुआ मई कहानी का नायक सकटन्वोध की आखिरी सीमा को स्पर्श करके 
खडा हैं और अब वह आत्रास्त है मृत्यु, सास और भयावहता से ॥ इधर कई 
वहानियाँ इसी व्यक्ति को चित्रित कर रही हैं। अस्तित्व की मजबूरी को 
झेलता हुआ तटस्ता पे अपनी बाहरो और भीतरी दुनिया के सत्यप्ष का 


०६ | कहानी की संवेदनशीलता : सिद्धान्त और प्रयोग 


अनुभव कर रहा है। अस्तित्व का यह संकट उस पर किसने लादा ? बया वह 
स्वयं इस अस्तित्त्व-संकट का जिम्मेदार नहीं है ? वया मृत्युवोध और संत्नास 
उसे हमेशा के लिए निष्क्रिय बना देंगे ? इन सारे प्रश्नों के उत्तर नई कहानी ने 
रचनात्मक स्तर पर दिये हुँं-दे रही है 

हमने पिछले कूछ पन्नों में इस वात की चर्चा की थी कि आधुनिक भार- 
तीव समाज जिस संकट बोध का अनुभव कर रहा है, उसके लिए वह स्वयं 
जिम्मेदार नही है | जिम्मेदार हैं वे सारे ऐतिहासिक सन्दर्भ, जिनके कारण हमें 
आधुनिक दृष्टि मिली है। आधुनिक दृष्टिकोण के विकास के साथ ही संकट- 
बोध की तीत्रता प्रतिभापित होने लगी है । भौर आज हम इस स्तर पर आकर 
रुके हैँ, जहाँ सव डरावना ही डरावना है । मतलब यह कि इस अस्तित्त्व के 
लिए हम स्वयं जिम्मेदार नही हैं, क्योंकि हमने इसे पैदा नहों किया, हाँ 
अस्तित्त्व के संकट को भोगना हमें पड़ रहा है, इस मजबूरी भौर सचाई को हम 
नकार नही सकते । इतिहास-जन्य परिस्थितियों का अनिवाय॑ निचोड़ होता है 
यथार्थ और इस यथार्थ को झेलना पड़ता है उस पीढ़ी को जो उस समय जीवन 
व्यतीत कर रही है-सक्रिय जीवन व्यतीत करती होती है | आधुनिक भारत की 
युवा पीढ़ी को जिस यथार्थ को भोगना पड़ रहा है, बह भयंकर है । मौत और 
संकट के भयावह वातावरण का चारों तरफ साम्राज्य फँला हुआ है। मौत 
केवल प्राकृतिक कारणों से ही नहीं होती, प्राकृतिक मोत तो भनिवायय होती है 
जिसका डर प्राय: किसी को नहीं होता | टरकर भी कुछ लाभ नहीं । दूसरे 
प्रकार की मौत जो प्राकृतिक मौत से भी कही भयानक होती है वह है, जीवन- 
सूत्रों के टूट जाने की मौत। आज की पीढ़ी अपने लिए किसी भी मूल्य की 
चुनने का अधिकार नहीं रखती, उसकी स्वाधीनता (वैचारिक, मानसिक) खत्म 
हो चुकी है । इसी मौत के कारण आधुनिक पीढ़ी संत्नास और यातना का अनु- 
भव कर रही है और वेह॒दी जिन्दगी व्यत्तीत करने के लिए मजबूर हैं । 

अस्तित्व की मजबूरी का मतलब निष्क्रियता नहीं है। अस्तित्व न ती 
निष्क्रिय है बोर न स्थिर | अस्तित्त्व के संकटवोध को झेलने का दूसरा अर्य होता 
है-अपने बाहरी-भीतरी यातनाओं का स्वीकार करना । इसी स्थीकृति में ही 
जिन्दगी का चेतन-तत्त्व छिपा हुआ होता है । सही अर्थ में मृत्युवोध मृत्यु को 
झेलने की क्षमता पैदा करता है। संत्नास, क्षणवादिता, भयावहता, अकेलापन 
आदि आधुनिक मानव की उस बनिवार्य नियति का फल है, जहाँ अस्तित्त्व की 
दारुण यातना सर्वकालिक वन जाती है । 

यथार्थ के इस पहलू का चित्रण नई कहानी में बढ़ी सफलता से हुआ है-हां 
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रहा हैं। मोहन राकेश की 'जरूम', 'वस स्टेण्ड की एक रात, राजेन्द्र यादव 
की दायरा, हृष्णवल्देव बैद की मेरा दुष्मना, 'दूंसरे कनारे से', 'अजनवी 
दृधनाथ घिह की “आइसवर्ग' और “सपाठ चेहरे वाला आदमी*, निर्मल वी 
'लद॒न एक की रात', 'जलती झाडी”, रवीन्द्र कालिया की “मक़्हाती, 'काला 
रजिस्टर', सुरेश सिन्हा की 'कई आवाजों के बीच, ग्रिरिराज किशोर की 
“अलग-अलग कद के दो आदमी, थीकास्त वर्मा की 'सताद, विमल की 
मवेध्वस! ऊपा प्रियवदा की 'नींदों बाशीनाथ मिह की 'सुखं आदि कहानियाँ 
भूत और भविष्य से बटे अपने चर्तमान के क्षणों को भोगने वाले व्यक्ति की 
कहानियां हैं । 
५ लिरदगी शाश्वत ययाथं की प्रतोति : कहानियो के वहुचिभित संदर्भ 

जिन्दगी के सकट-बोघ की यातना को भोगता हुआ आधुनिक ब्यक्ति 
जिन्दगी से पूर्णत कटा हुआ नही है। मृत्यु-वोघ, सक्षाम की भयावह यातनाओं 
को भोगता हुआ जिन्दगी के रहस्य को पान की कोशिश कर रहा है, वह जीना 
चाहता है, जीवन से चिपका रहना चाहता है। जिन्दगी की यह जिजीविपा मई 
कहानी के उन अधिकाश थात़ोों से मौजूद है जो अपनी सीमित जिन्दगी में 
जीव॑त-बोध बे रहस्य को जानने का प्रयत्न कर रहे हैं। इन व्यक्तियों का जीवन 
औसत प्रकार का है, लेविन उनकी यह सीमा ही उनकी उपलब्धि है । जिन्दगी 
की अनेक-विधि बाघाओ के आवतं म॑ जीवन के उन केवल क्षणों का वे आनन्द 
लेते हैं जहाँ पहुँच कर मनुष्य केवल “मनुष्य! रह जाता है, अपने ऊपर के हर 
बोध को उतार फेंक देता है। ऐसे समय उसकी शारीरिब-मानप्तिक विक्तियाँ, 
सामाजिक-राजनीतिक पोजिशन आदि आप ही भाप गल जाते हैं। झूठी 
प्रतिष्ठा, नाम, प्रस्तिद्धि आदि बहिर्गंत रुतवोी के आधार पर मवृध्य क्व तक जी 
सकता है ? एक स्तर ऐसा होता है जहाँ ये सारे बहियेत लेवल उतर जाते हैं। 
फिर भी मनुप्य जीना चाहता है। जीने को दुद्दम्य इच्छा मृत्यु को झेलने को 
क्षमता प्रदान करती है । 

जिन्दगी को जीना इतना सरल नहीं है। जोनेवाला प्रत्येक व्यक्ति 
जीने के विविध बहाने दूढ़ता है और अपने अकेलेपन के एहमास को भूलते का 
प्रदत्त करता है। कभी-कभी इस जिजोविपा के रहस्य को जावने के लिए वह 
अपने से और बाहरी दुनिया से लड॒ता रहता है। इस प्रकार अकेलेप्रन को 
दूसरों के साथ जोड देता है। इम तरह हर बादमी अपने लिए जीता हुआ 
दूसरों के लिए भी जीने लगता है। जिन्दगी का शाशवत ययाय॑ किसी भी 
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बाहरी तत्त्व से जुड़ा हुआ नहीं होता | वह न तो घामिकन्सांस्कृतिक श्रद्धा 
में होता है, न गृहस्थी के आकर्षणों में होता है, न सेक्‍स में होता है | ये सब 
उस यथार्थ के बाहरी भेस हैं। जिन्दगी की सारी कृत्रिम सामग्री की तह 
में एक प्रकृत बोघ होता है जिसके साथ जुड़कर मनृष्य वी अंतरात्मा मचल 
उठती है और इस समय जीवन की शाश्वतत भूमि पर वह खड़ा रहकर जीने 
फी कामना का आनन्द लेता रहता है | रहस्यवादियों ने आत्मा-परमात्मा के 
मिलन की वात कुछ इसी लहजे में कही है । वात रहस्वादी न हो जाय, इस- 
लिए इत्तना ही कहना काफी है कि मनृप्य के जीने का रहस्प उसकी उस 
आस्था में है जिसे मृत्यू बोध भी खत्म नहीं कर सकता, उनटे मौत का एहसास 
उसे जीवन के अधिक नजदीक ने जाता है। 
अमरकान्त की दोपहर का भोजन', जिन्दगी भौर जोंक!, घर्मवीर की 
धुल की वन्नो, भीप्म साहनी की 'खून का रिश्ता, 'मार्कण्डेय की 'दूध भौर 
दवा', रमेश वक्षी की 'कुछ मांएँ, कुछ वच्चे', कमलेण्वर की “नीली झील, 
रेणु की 'तीसरी कसम', निर्मल की 'परिन्दे', राजेन्द्र यादव की 'सम्बन्ध' भौर 
“एक कटी हुई कहानी, रेणु की 'लालपान की वेगम! और “आदिम रात्रि की 
महक , कृष्णबलदेव बंद की दूसरे का विस्तर', रवीन्द्र कालिया की 'क 
ख ग, ज्ञानरजन की “आत्महत्या' आदि कहानियाँ जिन्दगी के शाश्वत यथार्थ 
को सशक्त अभिव्यक्ति देती हैं । 
हमने अब तक नई कहानी का वर्गीकरण लेखकीय संवेदनशीलता के 
आधार पर करते हुए बाहानी के कुछ महत्त्वपूर्ण केन्द्रीय सनन्‍्दर्भो का विश्लेषण 
प्रस्तुत किया है । इन सन्दर्भो में चचित सैंद्धान्तिक भूमिकाओं का विश्लेषण 
प्रायोगिक स्तर पर हम करना चाहेंगे । इस विश्लेपण के लिए हमने जिन 
कहानियों को चुना है, जरूरी नहीं कि ये सारी कहानियाँ श्रेष्ठ कोटि 
ही होंगी, प्रसिद्ध जहर हैँ और विशिष्ट केन्द्रीय संदर्भ की रचना के स्तर पर 
रूपायित करने में सक्षम हैँ। हमने पहल कहा भी है, उसे फिर से दौहराना 


हिँगे कि ये कहानियाँ केवल चचित सम्दर्भों को ही व्यक्त नही करतीं, बाई 


बोर संदर्भ इन कहानियों के साथ जुड़े हुए हैँ । नई कहानी की एक महत्त्व- 


पूर्ण विशेषता यह रही है कि वह बनेक-संदर्भ-सूचक है 


हैं श्रेप्ट कलाक्ृति की 
यह भा एक पहचान हूं । हमने इन कहानियों के विश्लेषण में विशिष्ट संदर्भो 


के ऐतिहासिक विकास को सूचित करने का प्रयत्न किया है । इन प्रमुख संदर्भो 
के चुनाव में मी ऐतिहासिक ऋमिक-विकास का तत्त्व ध्यान में रखा गया है। 
इसका मतलब यह नहीं कि नई कहानी का विकास एक संदर्भ से फिर दसरे 


नई कट्दानी की संवेददशोलता | २०९ 


मदर्भ में और किर तीसरे से ऋषण होता रहा, बल्कि ये सारे संदर्भ समाना- 
तर चलते रहे । हिल्‍्दी का क्ट्ातीश्ार बदतठों हुई दुनियाँ का बोच समाना- 
न्तर रूप से करठा रहा है बौर अपती विशिष्ट संवेदनशीलता के अनृत्तार 
कुछ विशिष्ट सदर्मों पर अधिक हावी रहा है । हम इस समातातर रचनात्मक 
जगत से बुछ वह्वानियाँ चुनकर उनके विश्लेषण म एक सगति खोजने का 
प्रयत्न क्या है । 


६ संवेदनशीलता का विश्लेषण : कुछ 
कहानियों के संदर्भ में 
१स्थाएित नंतिक बोध के विधटन को कहानियां 
दो पीढियों के पारिवारिक आदशों का फर्क : कटघरे ! 


स्थापित नैतिक बोध के अनेक स्तरीय विघटन के अच्छेन्बुरे परिणामों को 
महसूस किया 4रिदार ने । मूल्यों के विघटत की प्रक्रिया पारिवारिक आदशों 
के टूटने-्जुडन की प्रक्रिया मे देखीजा सवती है। एक ही परिवार की दो 
पुश्ती के पादिवारिक-दोघ्र में अतर आ गया है, जिमके कारण दो धुश्तों मे 
मानसिक संधर्ष की तीव्रता दिनव-दिन अधिक तीब होनो जा रहोहै। 
परिवार में कुछ घटनाएं घटित होती हैं, विनक्रा आधार लेकर परिवारगत 
सदस्यों की प्रतिक्रियाएँ किस प्रदार पारिवारिक आदर्शों के पवं को सूचित 
बरती हैं इसका बडा सार्मिव वित्रण भीध्य साहनी वी 'वटपघरे! वहानी से 
हुआ है। खिया ने कटघरे जैसा स्थिर और पम्पराण्व जीवन व्यतीत डिया 
है दोनों प्रति-्पत्ती अपने बुजुर्गों के आदेशों ब7 एवं सेतों का सहोन्‍मही 
पालन करत रहे हैं | यहाँ तत्॒ कि पहली सुद्धागरात के समय भी उसने केवल 
पत्नी से उसदा नाम पूछा था और वह रो पडी थी । उसके वाद को सारी 
क्रियाएँ इस तरह चलती रही जैस इनकी रिहर्सल पहले हो चुकी थी; यहाँ 
तक की रोना लजाना और अन्त में पति का कहा समानता ये सव पदमा ने 
उसकी प्रा के आदेश के मृतादिक किया था | अगले जीवन की सारी घटनाएँ 
निश्चित ढरें पर चलती हैं। शादी के फौ९न द्वी बाद यृहस्थी की चक्क्री चलने 
लगी थी और इसमे वे दोनो अपनी-अपनी मूमिकार्ये अदा करने लगे ये । 
पदुमा गृहस्थी के साचे में ढलने लगी थी । यृहस्थी का क्‍टघया मो वंश ही 
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बाहर से बन्द और अनिवार्य था जैसा सुहागरात ७ बहू कमरा जिसे मां 
बाहर से बन्द कर गई थी ।' बड़ी बेटी दिव्या पढ़ने लगी और शिक्षा के कारण 
उसका स्वतंत्न व्यक्तित्व उभरने की कोशिश करने लगा | दिव्या शायद किसी 
के प्रेम में फंस गई थी और उसके नाम एक लिफाफा आ गया है। दिव्या 
की मां ने लिफाफा देख लिया, अपनी वेटी को खूब पीटा । 'ऐसी वेटी को तो 
जहर देकर मार डालना चाहिए--हमने भी जवानी देखी है । हमने तो ऐसी 
वेशर्मी की बातें कभी नहीं की थी । बहुत पढ़ लिया, जब इसकी पढ़ाई छुड़ाओ 
और इसके व्याह की चिन्ता करो--आजकल हवा में जहर घुला है । पदुमा 
के ये वावय दो पीढ़ियों की प्रतिक्रियाओं के फर्क को सूचित करते हैं । दिव्या ने 
अपने मां-बाप के कटघरे को तोड़ा है । दिव्या का यह करना समय-संगत 
यथार्थ का एक पहलू हैं । पारिवारिक ज्ादर्शो में और स्थापित नैतिक बोध 
में दरारें पहने की यह कहानी बड़ी प्रारम्भिक एवं स्थूल मिसाल है। किन्तु 
मल्यों के विघटन का प्रारम्भ इसी प्रकार हआ था। दिव्या ने उस समय 
जो क्रांति की थी, वह आज के सन्दर्भ में बहुत छोटी बात है । वर्योकि हर 
क्रांति परम्परा का अंग बनकर सामान्य घटना धन जाती है। दिव्या को 
काटो तो खून नहीं, उसने आँख उठाकर ऊपर देखा, वह मुझे बेहद डरी 
हुई जान पड़ी । उसकी बड़ी-बड़ी तस्त आँखों में मुझे कुछ वैसा ही भाव 
नजर भाया, जो आाज से बीस बरस पहले, उस सुहागरात को, भागते छिपते 
भेरी पत्नी की मखों में रहा था। पिता के ये वावय मल्यों के संक्रमण की 
प्रक्रि को और उसकी अनिवायंत्ा को मूचित करते हैं । एक पुश्त का 


जीवन कटघरा वन जाता है, दूसरी पुश्त उस कटघरे को तोड़ती है, शायद 
दूसरा कटघरा बनाने के लिए । 


२. दो पुश्तों में स्व॒तन्त्र निर्णय की चेतना का स्वरूप : 'सुबह के फूल! * 


किटघरे की चेतना से महीपमसिह की मृुबह के फूल/ कहानी एक वादम 
आगे की चेतना का नुस्खेबाज विश्लेषण करती है। पारिवारिक आदर्शों के 
प्रभाव में परिवार के सदस्य मानसिक दासता से मुक्त नहीं हो सकते । स्वतन्त्र- 
निर्णय की क्षमता उनमें नहीं होती | इस दासता का अवसर परिणाम यह 
होता हैं कि इनमें दवा हुआ व्यक्ति जीवन-सूत्रों से दर चला जाता है उसका 
व्यक्तित्व बड़े-बुजुर्गों के हाथों अचेतन-सा दवा रहता है। अपने बुजुर्गों के 
उपकारों का बदला चुकाने के लिए ऐसे कृतन्ष (?) सदस्य जिन्दगी के आकर्षक 


नई बहानी की संवेदनशीलता । २११ 


क्षणों का चुनाव नहीं कर सकते, क्योकि ऐसे चुनाव का आदेश उन्हे बढे- 
बूढो द्वारा मिलता नहीं ॥ समय निकल जाता है और फ़िर अपनी वतंव्य 
परायणता की दुह्ाई देते हुए अपने आपको जीदन प्रवाह की परम्परागत धारा 
मे केंक देते हैं । इसके विपरीत नयी पीढ़ी की आधुनिक दृष्टि है॥ आधुनिदर 
बोध के आगमन के साथ पारिवारिक सम्बन्धों थी व्याथ्याएँवदल गई 
हैं । नई पीढी का बेटा अपन बाप के प्रति कृतज्ञता के बोझ से भीगी भाववाओं 
का इजहार नहीं करता। बह अपनी स्वतन्त्रता पर विश्वास रखता है। 
अपने लिए अपने मार्ग का चुनाव वह छिसी दूसरों पर नहीं छोडतां | नई 
पुश्त का लडका हो या लडकी अपनी जिन्दगी की दिशा स्वय॑ निश्चित करते 
हैं। विवाह जैसी गम्भीर घटना में तो वह किसी को भी मदाखरूत बर्दाश्त 
नहीं कर सक्‍ता। पुरानी और नई पीडी में यह पक है। स्वतन्त्र निर्णय 
न ले सकने के परिणामो और स्वतन्त्र निर्णय ले सकने के परिणामों के बीच 
उत्पन्न विरोधाभास को व्यय के स्तर पर इस कहानी में व्यक्त किया गया है। 

घोष बाबू प्रोढ हो गए हैं, फ़िर भी शादी नहीं कर रहे हैं। शादी 
ने करने वा कारण यह है कि उनके बडे भाई अब तक्र अविवाहित हैं। बड़े 
भाई ने घोष बादू को पढ़ाया-लिखाया और परिवार की परवरिश बी। 
जब तक बड़े भैया वी शादी नही होगी, घोष बायू भला कैसे शादी करते । 
एक दिन ऐसा आया, जब घोष बावू वी व्स्मित जागी । बढ़े भेया, घोष 
बाबू के लिए लडकी देखने गये | घोष बावू वहुत खुग थे । इधर घोष बाबू 
के एक दोरत जो नई पुश्त की आधुनिक दृष्टि का प्रतिनिधित्त करते हैं, 
अपने लिए लडकी देखते गए । लडवी देखने की घटना के आाद दोनों दोस्त 
मिले ) घोष बावू कुद उदास दिखाई पड़े | दोस्त न ॒प्रृद्दा 'क्पों क्‍या हुआ २ 
घोष बाबू ने कहा 'कया बताऊे ? जिस लडकी को भाई साहब मेरे लिए देखने 
गये थे, वह उन्हें अपने लिए पद आ गयी और उन्होंने उत्ते विवाह कर 
लिया है । घोष बाबू ने अपने जवान दोस्त से पूछा कि उनका क्‍या हाल है ? 
तो दोस्त ने कहां कि कया बताऊँ घोष बावू, जिस लडकी को मैं देखते 
गया था, उसने मुझे नापसद कर दिया, शायद बह क्सी ओर से प्रेम करती 
थी ।! कहना नहीं होगा कि दोनों दोस्तो के जवाब दो पुश्तों की चेतना को 
और उसके अच्छे-बुरे परिणामों को व्यग्यात्मक भाषा में सूचित करते हैं। 

३- पारिवारिक शक्ति के हाथों ववचेतना की हत्या “जहा 
लक्ष्मी फंद है!!* 
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पुरानी श्रद्धाओं के परिणाम कितने भयंकर हो सकते हैं इसकी एक झलक 
'मुबह के फूल में! देखने को मिलती है | परम्परागत घारणाओं का लाभ उठाकर 
स्‍्वार्याध तथा कथित बुजुर्ग अपने स्वार्थ के लिए क्या नहीं करते इसका बड़ा 
दर्दनाक चित्रण राजेन्द्र यादव की 'जहाँ लक्ष्मी कद है' कहानी में प्रस्तुत हुआ 
है | पुरानी धारणाएँ कितनी स्वार्थमूलक है, कितनी भयंकर हैं, कितनी 
झूठी हैं और इन घारणाओं के चंगुल मे फंसे हुए नव-चैतन्य का गला कंसे 
घोंटा जाता है इसकी दर्दनाक कहानी लक्ष्मी' की विक्षतियों में देखी जा 
सक्रती है। स्वार्थान्ध लाला रूपाराम अपनी इकलौती जवान बेटी लक्ष्मी को 
घर में रख लेता है, यह समझकर कि लाला की सारी दौलन थेटी के कारण 
ही जुटी रही है और बढ़ती रही है । अगर लक्ष्मी की गादी कर दी जाए 
तो लाला का दिवाला निकला ही समझो, ज॑से उसके 'भाई का हाल हुआ । 
इसलिए जहूरी है कि लक्ष्मी! को लक्ष्मी की वृद्धि के लिए पिता के घर में 
ही रख लिया जाय। इस प्रकार लक्ष्मी अपने स्वार्थान्ध पिता के घर में 
कद हो गई । उसका स्कूल बन्द कर दिया गया, उसे वाहर की हवा भी 
लगने नही दी जाने लगी। लट्ष्मी की उम्र पच्चीस-छव्बीस से ऊँची हो 
गई | लक्ष्मी! पर पहरा विदा दिया गया । लाला घर में किसी को थाने 
देता है न जाने देता है। लक्ष्मी खूब रोई-पीटी, लेकिन लाला ने उसे भेजा 
ही नही । 'लाला लक्ष्मी की हर बात पर पुलिस के प्रिपाही की तरह नजर 
रखता है। उसकी हर वात मानता है बुरी तरह उसकी इज्जत करता है. 
उसकी हर जिद पूरी करता है, लेकिन निकलने नही देता ।” लाला के मिस्त्री 
ला के मुंशी गोविन्द को लक्ष्मी की यह कहानी सुनाई। मिस्त्री कहता 
लक्ष्मी को अब दौरे पड़ने लगे हैं। ऐसे समय वह बुरी बुरी गालियाँ 
वेमतलब हंसती-रोती है, मारपीट करती है भौर सारे कपड़े उतार 
देती है, नंगी हो जाती है भौर जांबे और छाती पीट-पीट कर 
ती है-'लि, तूने मुझे अपने लिए रखा है, मुझे खा, मुझे चबा, 
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6. 


लक्ष्मी की इस विक्ृषति के लिए कौन जिम्मेदार है ? उसका बाप, परम्परा- 
गत श्रद्धाओं का लाभ उठानेवाला राक्षस । लक्ष्मी की इस स्थिति को देख 
सुनकर कहानी के गोविन्द के मन में जो प्रतिक्रिया उठी, शायद यही प्रति- 
क्रिया किसी भी संवेदनशील पाठक की होगी। गोविन्द के मन में अपने- 
आप एक सवाल उठा- या मैं ही पहला आदमी हूँ जो इस पुकार को सुनक 
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ऐसा व्याकुल हो उठा है, या औरो ने भी इस आवाज को सुना है और सुनकर 
अनसुना कर दिया है ? और कया सचमुच जवान लडकों वी आवाज को 
सुनत्॒र अनसुना विया जा सबहा है 7? परपरागत टेबूज” को ठोकर मारने की 
खमता जब पैदा होने लगती है तव “लक्ष्मी जी आवाज वो अनसुना नहीं 
किया जा सकक्‍ता। 
४ परिवारणत मूल्यों के पराजय की कहानी 'वापसी/ 
धीरे-धीरे परिदारगत नवचेतना बो आवाज मे शक्ति आती गई और 
उसके साथ ही परपरागत घारणाएं एक एक करके रामाप्त होने लगी। 
जो शक्ति समूचे परिवार वी सचेतना को अपनी मुद्ठी मे मसल देनी थी वही 
शक्ति क्षीण होती गई । नई प्रीढी क परपरागत मूल्यों के पराजव वी कहानी 
आरम्भ हुई | 'वरापसी' के पिता गजाधर बावू उक्त पराजय की यातना को 
भोगने वाले प्रतिनिधि व्यक्ति हैं । 
गजाघर बाबू अपने परिवार के एक बूढ़े सदस्य हैं, जिन्होंने अपने 
परिषार को अपनो कमाई और कतृ'त्त्व से ऊेचा उठाया, भाज स्वय अपने 
परिवार के बीच अस्थायित्व का अनुभव कर रहे हैं! वे रिटायर्ड रटेशन 
मास्टर हैं। नौकरी के दौरान अपने परिवार को छोडकर कई वर्षों अकेले 
रहे है। उसी समय छुटूटी के दिनो में जब भी घर जाते तो सारा परिवार 
उनकी उपस्थिति मे क्तिना खुश होता, गजाधर बाबू घन्यता वा अनुभव 
%रते । आज वे रिटायर हो गए हैं और अपने घर शीघ्र लौटना चाहते हैं । 
भाज उन्हें इस उम्र पे भी भारी सुखद स्मृतिया छेड रही हैं ॥ अपनी जबानी 
के दिनो का पत्नी का सौंदर्य तथा प्रेम उन्हें याद आाता है। अब बच्चे 
पढ़े-लिखे हो गये हैं, एक वी शादी भी हो गई हैं । लडकी कालेज मे पढ रही है । 
गजाधर बाबू आज बहुत सतुष्ठ हैं और घर लौटने के लिए आतुर हैं। घर 
आते हैं। भाशाएं लेकर पर पर अपने ही घर में उहें जगह नहीं है। 
बेटा पिठा के लिए अपनी वेंठक में जगह देना पसन्द नहीं करता, बहू को, 
संसुर की उपस्थिति खलती है, क्योकि ससुर के सामने वहू अपनी स्वच्छन्द 
चेतना को प्रकट कर नहीं सकती | लडकी अब पड़ोसियों के यहाँ जब चाहे 
हव जा नहीं सकती है। गजाघर बाबू की पत्नी ने इस वातावरण के साथ 
प्रमझौता कर लिया है । वह अपने मन को तसल्ली देती रही है कि बुछ भी 
हो घर की मालकिन वहीं तो हूँ! किन्तु गजाघर बावू को इस परिवार में 
कोई शरीक वरना नहीं चाहता बल्कि एक जवान परिवार की खुशियों में 
उनका अस्तित्त्त बाधा बना हुआ है। अब उनकी «वापसी ही परिवार में 
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आनन्द और वहारें ला सकती है । 

गजाघर बाबू ने वापस लौटने का निर्णय ले लिया और धीमे स्वर में 
अपनी पत्नी से कहा 'मैंने सोचा था कि बरसों तुम सबसे अलग रहने के बाद 
अवकाश पाकर परिवार के साथ रहूंगा। खैर, परसों जाना है। तुम भी 
चलोगी ? 'मैं! ? पत्नी ने सकपकाकर कहा, 'मैं चलूगी तो यहां व्या 
होगा ? इतनी बड़ी गृहस्थी, फिर सयानी लड़की-- गजाघर बाबू का टांगा 
चल दिया । पत्नी मे अन्दर जाते ही बेटे नरेन्द्र से कहा 'बाबूजी की चारपाई 
कमरे से निकाल दे । उसमें चलने तक की जगह नहीं है ।' 

गणाधर बाबू की 'वापसी”' उनके अपने लिए बड़ी यथार्थ है, ट्रेजिक है 
जरूर, किन्तु पिता के रूप में परिवार के परंपरागत शक्ति का अंत इसी 
प्रकार होना था, वह हो गया। पारिवारिक सम्बन्धों की बदलती हुई 
व्याज्या की सूचना यह कहानी हमें देती है । सुखी परिवार की व्याख्या बदल 
गई है, उसमें बूढ़ा पिता बाधा- स्वरूप ही है। पिता की वापसी करुणाजनक 
है, पर यह सचाई है । सचाई निर्मम होती ही है । 
५. विगत मूल्यों की असारता : 'मलूवे का मालिक 

पुरानी नैतिक मन्यताएं दूट रही हैं, बुछ तो बिल्कुल ही नप्ट 

हो गई हैं, पर कुछ अब भी जय्मी अवस्था में यड॒हर के समान खड़ी हैं। 
इन जर्जर मूल्यों से चिपके रहने का आग्रह अपने आप में बड़ा फण लगता 
है, जबकि बदलते हुए जीवन में कई नवीन मूल्यों के भवन खड्ढे हुए हैं। दूटा- 
गिरा मलवा अब इतिहास का हो धुका है । इस मलवे का वैसे कोई मालिक 
नहीं, पर फिर भी रबसे पहलवान और बुटढा गनी इस पर अपना हक जता 
रहे है। विभाजन फी विभीषिका ने एक तरह से सारी स्थापित व्यवस्था ही 
नष्ट कर दी हैँ। इस ध्वंस के बाद नव-निर्माण की स्थिति में यह 'मलवा' 
बड़ा अजीब लग रहा है | मूल्य विघटन और नव निर्माण के बीच अपनी 
वृद्धावस्था को लिए खड़ा यह मलवा नई इमारतों के सौंदर्य को बिगाड़ रहा 
है, भर खुद भी अजीव लग रहा है । अब मल्ये के ढेर को हटा देना ही 
चाहिए ।' यह मलवा ही टूटते और दूटे मूल्यों की सारी वाहानी सुना देता है । 
रक्‍्खे पहलवान की तरहू हमारा एक्वर्ग आज भी इन टूटे मल्यों के मलवे 
पर उसे ही अपनी जागीर समझता हुआ बैठा है, जबकि बह अली प्न तो 
उसका है न गनी का, वह तो इतिहास का हो चुका है, अब तो उसे हटना 
चाहिए, वयोंकि यही इतिहास और युग जीवन की प्रतिक्रिया है । 
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६, पुरानी पीढी की एकतर्फो दृष्टि (चूहे * 
नयी पृश्त में आधुनिक दृष्टि और स्वतत्र वृत्ति का सचार हो रहा 

है, किन्तु भाता पिता जो पुरानो पीढी के प्रतोक हैं, इस सक्रमण के आड 
बाघा बनकर जाते हैं, वे अपने बच्चो को स्वततता देना नही चाहते, शिन्तु 
एक ओर अप अधिकारा का प्रयोग करते वाछो पुराती पीढो अपनी जिस्मे- 
दारी को नही निमाती । दच्चे पैदा करने म उन्हें मजा आता है, पर सस्तानो 
को स्वतत्रता देते हुए, उन्हें हिचकियाहट, चल्छाहट का अनुभव होता है । 
पुरानी पीढी का यह डबल राठ इस कहानी मे थ्यग विनोद के स्तर पर 
व्यक्त हुआ है । कुल्बुलाते 'चूहे सन्ताना का प्रतीक हैं। कहानी की नायिका 
'सविता/ अपने माँ-वाप के द्वोग को स्वय देखती है, प्रकट करती है। 
७. राजनीतिक आदर्शों की निरयंकता “दुस्वप्ना 

दूधनाथ सिंह की यह वहानी राजनीतिक बांदझों का भडा। फोडती है 
और सिद्ध करती है कि इस क्षेत्र म भी, क्तिनी अराजकता है। स्ववत्रता 
प्राप्ति के बाद सवेदनशील व्यक्ति का जो म्रममग हुआ उसके मूल म॑ ये सब 
स्थितियाँ थी जिनकी अस्तारता एवं निरथेक्ता को हमने देखा है। कहानी का 
सायक “में” इस अराजकता में उलशा हुआ है, उसे भोग रहा है और अपनी 
प्रतिक्रियाएँ व्यक्त कर रहा है। मनुष्य वे सारे आदर्स, गुण और नैतिकता 
कितनी झूठ है, इनके पीछे कितता भयकर मनुष्य ? छिपा हुआ है ! 'वे लोग' 
जो नए एडके का इम्तहान छ रह थे, उसका खून गर्म कर रहे थ--क्या कर 
रहे थे ?े वे कौन सी नैतिकता चाहने थे ? सुवह-सुबह झण्डा कर 
क्वायत करने वारू छोग, क्यो जमा हांते हैं ? किशोर अवस्था के बच्चो को 
लेकर क्या करना चहने हैं ?े ओर कया ?े सब मनोरजन -वहू! विचारा मर 
गया, उसे मारा गया। क्सिन ? उन्होंने उस मारा जो खून गर्म करने को 
बात कर रह थे । 

नठिकतवा और आदर्थों के दिखाव के पीछे कितनी ऋरता छिपी हुई है 
इसका बड़ा निर्मेमर और तटस्थ वर्णन इस कहानी मे है। घटनाएँ एक के वाद 
एक हटती चली जातो हैं। लेखक एफ दुम्वप्न, जैसे देख रहा हो और स्वय 
उसका भागीदार हो । 
उ. राजनीतिक सस्याएँ और स्वार्य 'पेपरबेट' 

ल्पेक्तत्र मे प्रत्यत जनता के कल्याण को अपेक्षा, व्यक्तिगत स्वार्थ, अह 
झार एवं पोजिशन को बरकरार रखने वी प्रवृत्ति पर तौखा व्यय इस कहानी 
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में है मृणाठ बावू जैसा एकाथ ईमानदार मिनिस्टर अपनी अकैली शक्ति के 
व पर व्यापक अराजकता से लड़ नहीं सकता । अन्ततोगत्वा उसे मुख्यमंत्री 
की चाल का शिकार होना ही पड़ता है। समसामयिक राजकीय स्थिति का 
भयकर यथाथ, व्यंग के स्तर पर व्यक्त हुआ है। आदरशंवादी व्यक्ति अनादर्शो 
की भीड़ में यदि मजबूरन भीड़ का अंग नहीं हुआ तो आश्चर्य की बात नहीं । 
९. नए नेतिक बोध की तलाश : (प्रतीक्षा *" 

आधुनिक व्यक्ति, विगत सारे नैतिक मृल्यों की असारता का अनुभव 
करता हुआ एक ऐसे बिन्दु पर आकर सड़ा है जहाँ नीति-अनीति की सारी 
समस्याएँ लगभग समाप्त हो चकी हैं। समाज जीवन के नैतिक-बोध से हट 
जाने के कारण आज का व्यक्ति एक भयंकर क्षति का अनभव कर रहा है। 
इस क्षतिपू्ति के लिए वह जिन्दगी की उस स्थिति से जझ रहा है जहाँ प्रत्येक 
अवसर अवसरहीनता की स्थिति पैदा करता है। इस प्रकार प्रत्येक व्यक्ति 
एक साथ कई स्तरों पर जीने की कोशिय कर रहा है। कई तनावों, यात- 
नाआ का एक साथ भागता हुआ, आगे बढ़ रहा है या पीछे हट रहा है। 
विन्तु क्या मूल्यविहीनता की यह स्थिति अपने आप में क्रिसी नए मृल्यों के 
उदय की स्थिति नहीं है ? 'अमारल' अवस्था एक अर्थ से किसी नए मल्य 
का शुतवात हो तो होती है। राजेन्द्र यादव की यह कहानी जीवन के इस 
व्हवयूम को ही सूचित करती है। कहानी की नायिका गीता कई प्रकार के 
तनावा को भोगती है। नंदा के प्रति उसका रामलिंगी आकर्षण, और कभी 

हर्ण के प्रति उसका तादात्म्य कई अन्तरद्वन्द्ों को व्यक्त करता है। कहानी 
की काई भा एक पात्र दूसरों से किसी भी नैतिकता-बोब से जहा हआ नहीं 
। फिर भी किसी भी पात्र में पापवोध जगता न । सब पात्र मल्यहीन 

भूमि से तरागे “अमॉरल' की 'नो मैन्सरँड' पर खडे 5 । किन्तु अनजाने ही ये 
सब्र छोंग नए नैतिक बोब की तलाश में हैं। किसी ऐसी भूमि की प्रतीक्षा है 
उन्हें जहाँ वे विगत मूल्यों की चंगुल से निकल कर नए मूल्यों का स्वीकार 
कर सकें | 

कहानी की नायिका गीता द्वारा लेखक ने सामाजिक-मानसिक स्थितियों 
का अन्तेद्वन्द्र व्यंजित किया है जिससे यह 'प्रतीक्षा' केवल गीता की नहीं 
हमारी है, आधुनिक समाज की है | 
१०. प्रजा सत्ता नहीं, ज्षण्ड-सत्तः : 'प्रजासत्ता' *! 

सामाजिक, आशिक एवं सॉस्क्ृतिक स्तर पर तेजी से बदल ही रहे हैं। 
नैतिकता के माप एवं मान भी बदछ गए हैं। राजकीय और सामाजिक स्तर 


नई वहानी की सवेदनझीलता | २१७ 


पुर इस देश ने प्रतासत्ता का एक महात्‌ प्रयोग किया है। हमे भास हुआ कि अब 
जनता का राज्य स्थापित हुआ है, सब आलवेल होग।। चारों तरफ समानता का 
राज्य होगा। पर हमारा भ्रम भग हुआ। प्रजासत्ता जा की सत्ता नही रही, 
उसका कअय्य वदलकर शुण्ड-सत्ता में परिणत हो गया। यह झुण्ड-सना कुछ ही 
सशक्त (आर्थिह्र एवच्यारीरिक) हाथों में केंद्रित-हुई। केवल सामाजिक स्तर 
पर ही नही, नैतिकता के स्तर पर भी यही हुआ । प्रजासत्ता अराजकता में घदलछ 
गई और किसी निश्चित अनुशासन कया अमाव सम्पूर्ण समाज में व्याप्त हो 
गया। जिसकी चछती है, उसके पीझे सब कुछ, फिर तो सारे परापकर्म भी 
जायज माने जाते हैं। प्रजासत्ता के बदले हुए अर्थ के प्रतीक को लेकर रेणु 
में नीति-अवीति की समस्या को इस वहानी में बडे साहस वे साथ उठाया 
हैं । ऐसी सत्ता मे जब नेता (मॉ-बाप) अपनी वेडियो को वचते हैं, तब अनु- 
यायी (वेदा) नेता के कदमों पर कदम रखकर वयो न चले ? हाँ कूछ दिनो 
तक अनुयायियों के मत में हल्की आदर्शवादिता रह सकती है । दे कुछ घब- 
राते भी हैं, हिचक्िचाते हैं, अपनी ओर से नेता को समझ देने को नवाम 
कोशिश भी करते हैं। पर जब उनकी सारी कोशिशें बेकार हो जातो हैं, तव 
उनकी आदर्णावादिता हवा हो जाती है, मोर वे स्वय नेता की नीति का अनु- 
सरण करने लगते हैं । 
बहानी दा नायक “मैं! अत में अपने नेता (माँ-बाप) का सच्चा अनुयायी 
बन जाता है । अपनी बहनो की अनीति को, जिसके लिये माँ-दाप जिम्मेदार 
हैं, भव वह वर्दाइत कर सकता है । अब वह स्वय प्रापवोध का शिवार नहीं । 
"मैं सीढिया से नीचे उतर रहा हूँ, चोर की तरफ नहीं, एकदम निडर होकर 
में चाहता हूँ कि माँ, वावूजी, विभला, निर्मला सभी जाने कि मैं 
नीचे के उस कमरे में जा रहा हूं । उस कमरे म दो मर्दों को धोखा देवर 
भाग आई जवान लडको सोयी हुयी थी । 
उपयुक्त वहानियों के अतिरिक्त उप प्रियवदा को “जिन्दगी और गुलाव 
के फूल” कहानी जिन्दगी के उस क्टू व्यावहारिक सत्य को प्रकट 
करती है, जहाँ पारिवारिक सम्वन्धों की सादो पुरानी व्याख्याएँ हो बदल 
गई हैं, वहाँ माँवेटा या वहन-भाई के दे भोगे भीगे सवध नहीं रह सकते । 
जिन्दगी बहुत “विटर है, व्यावहारिक है । माँ या वहन का प्यार तभी पिध- 
छता है जब लड़का आधविक रूप से परावलबी न हो ॥ वरना निक्‍म्मा लडका 
अवसाद के क्षर्णों में किसी चमन मे जाकर भूखा पडा रहे तो मी उसे कोई 
दूंढने नहीं आएगा। 
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राजेन्द्र यादव की अपने पार कहानी सम्राज को उस विक्ृत 
स्थिति पर प्रकाश डालती है जहाँ नैतिक बोच पूर्णतः समाप्त हो गया है । 
पारिवारिक संबंधों में भयंकर तनाव उपस्थित हो रहे हैं। व्यक्तियादिता के 
प्रभाव में प्रत्येक व्यक्ति अपने पार जाने की कोशियों में है, जिसके कारण 
बह कही भी जुड़ा हुआ नहीं है। कटे रहने की सातना और जुड़ने की अकु- 
लाहट इस कहानी में व्यक्त हुई है । पति के सही प्यार से अछूती पत्नी, पिता 
के रही प्यार मे अछूता लड़का, और पत्नी के सही प्यार से वंचित पिता 
अपनी-अपनी जगह कुछ चाहते है, पर पा नहीं सकते । सब ओर जंसे 'इम्पो- 
टेन्सी' नपुंसकता आ गई-सी छगती हे । आधुनिक परिवार का और उस आधुनिक 
समाज का जिसका अंग यह परिवार है, बड़ा सत्य चित्रण 'अयने पार' में हुआ है 

स्थापित नैतिकता के विघटन के कुछ प्रमुस सूत्रों का बिश्लेषण ऊपर 
की कहानियों में प्रस्तुत हुआ है। परिवार, राज्य, घर्मं आदि सामाजिक 
रांस्थाओं का आधुनिक रूप क्‍या है, पहले क्या था आदि प्रश्नों को छेकर इन 
कहानियों में बिगत मूल्यों की निर्धंकता का ही सित्रण प्रस्तुत हुआ है । मूल्यों 
के इस बिसराव में स्त्री-पुर॒षों के बदलते रिशसों का हम विम्लेषण करना 
चाहेंगे । 
ब. बदलते स्त्री-पुरुष सम्बन्धों की कहानियाँ 
१. पत्नी का चारित्रय और पति का चरित्र : 'राजा निरवंसिया'१ 

परंपरागत विश्वासों के अनुसार स्प्री-चरिम की पवितता का सारा सिला 
(क्रेडिट) पुरुष को ही मिलता था, और अपवित्ता का इल्जाम स्त्री के मत्वे 
मढ़ने की परंपरा हमारे समाज में चली आयी है । कमलेश्वर की यह कहानी 
उक्त परंपरागत विश्वास को गलत सात्रित करती है । एक कहानी के साथ 
हूसरी कहानी चलती है, एक राजा की कहानी और दूसरी वर्तमान के इन्सान 
की कहानी। दोनों कहानियां एक दूसरे को सार्थकता प्रदान करती हुई आगे 
बढ़ती हैं। दोनों कहानियों में घटनाओं को समानता की कपेक्षा दृष्टिकोण 
का विरोध अधिक तीत्र और अथंपूर्ण होता जाता है । 

रानी के सतीत्य की परीक्षा राजा निरबंसिया ने ली, रानी परीक्षा में 
परी उतरी । पर इधर वर्तमान का राजा (जगपति-मोहरिर) ही दोपी है 
जिसने अपने रवा्थ के लिए अपनी रानी चंदा को बच्चनसिह कम्पाउंटर के 
हाथों बेंच दिया है। चंदा के निदोंप चरित्र की कौन दुह्ााई देगा ? जब राजा 
का चरित्र ही दोपपूर्ण है तो रानी चंदा की तथाकथित चरित्र बिहीनता का 
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जिम्मेदार वह राजा ही है । स्त्री-पुर्प सवधो मे अब अक्लेली स्त्री या अकेला 
पुरुष परिवार के अच्छे बुरे परिणामों का जिम्मेदार नहीं होवा, इस सत्य को 
गत्य और कहानी के समानावर प्रयोग से व्यक्त क्षिया गया है । 
२ स्नी-पुरुष सम्बन्धों में होन-प्रेंथि का मा १ 'टूटना** 

ज्षिक्षा और आधुनिक दृष्टि के कारण स्त्री-पुरुष अपने जीवन के मोड 
स्वय निर्धारित करने छग्रे हैं ) हर स्त्री अपया जीवन साथी दूढते का अधिकार 
रखती है । इस चुनाव में गरीव-अमीर जात-परजाव बादि भेद छगमगर मिट 
चुके हैं। आधुनिक युग में इस अकार के वेवाहिक उदाहरण 7ई हैं। किन्तु 
जीवन मे सुखी होने की समस्या यही हल नही होती । स्त्री पुरुष अपनी-अपनी जगह 
जिन सस्कारों में पले हुए होते हैं, उनकी जढें काफी दूर तक फैली हुई होती 
हैं। विवाह के पहले छड़की जिस वातावरण में और जिन सस्कारों में पछी 
हुई होती है, यदि वह अपने पति के व्यक्तित्व से उन सस्कारो के कारण मेल 
नहीं खा सकती तो नई तरह की कई समस्याएं ऐदा हो जाती हैं। पति-पत्नी 
का वैवाहिक-जीवन केवल शिक्षा-विपयक या सौंदर्य आदि वी समानता के 
कारण पूर्णत सफल होगा ही, ऐसा नही है। इस सफलता के लिए सस्कार- 
गत समानता आवश्यक होती है, वरना दोनों अपनो-अपनी जगह दीन प्रथि 
के शिकार हो जाते हैं। यदि दोनो में से कोई एद-एक समझौता कर ले तो 
जैसे-तैसे निम जाती है, पर जैसे-तंसे निमना व्यक्तित्त को खडित करना ही 
है, जिसके छिए न तो आधुनिक युवक तंयार है न आधुनिक युवती | सस्कार- 
गत असमानता के कारण पति पत्की सबधो में पैदा होने वाली समस्यां का 
एक महत्त्वपूर्ण कोण राजेन्द्र यादव की 'दूटना' कहानी से स्पष्ट हुआ है । 

ग्रीव घर का, निम्न मध्यवर्गीय सम्यवा से पत्य हुआ बुद्धिमान युवक 
किशोर अपनी वौद्धिक क्षमता के कारण एक तहजीवयाफ्ता: उच्चलझ्लू 
कमिश्तर की लडकी छीतवा को आहृष्ट करने से सफल होता है । कमिश्वर 
दीक्षित साहब के विरोध के बावजूद लछीना किश्चोर के साथ विवाह-बद्ध हो 
जाती है । हिन्‍्तु दोनो के बीच सस्कारगन विश्विप्टला का जौ अन्दर था, मिट 
मही रहा था बल्कि बढ ही रहा था। दीक्षित साहब ने छीना को द्िदा करते 
समय पाँच हजार का चेक देकर क्षिय्योर को हमेशा के लिये नीचा दिख दिया 
था | यह बात क्शोर को आखिर तक खछतो रही । वह दीक्षित साहब की 
उन आँखों को कमी नही भूछठ सका-यह डर उसकी रग-रम मे व्याप्त हो गया। 
छीवा के साथ पटना मुद्दिकल था ) छीना के अग्रेजी उच्चारण, फ्री मिविसम, 
वडप्पन का एहसास, सोचते-रहने के तरीके आदि से क्थ्लोर का मन अस्ह- 
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मति प्रगट करने छूगा | वह हीन ग्रंथि का शिकार हो गया | अपनी कमी 
के एहसास के कारण वह दिन-ब्र-दिन घेंसने लगी । दोनों के वीच एक मनों- 
वैज्ञानिक खाई निर्माण होती गई | समझौता करने के लिए कोई तैयार नहीं 
था | छीना अलग हो गई | किशोर हीनग्रंथि के प्रभाव से मुक्त नहीं हो सका। 
इस मनोग्रंथि ने उसे एक प्रकार की शक्ति दी । वह जिन्दगी से लड़ता 
ऊँचा और ऊँचा बढ़ता रहा | घन, पोजियन पद आदि भौतिक प्रतीष्टा क॑ 
अब कोई कमी नहीं रही । वह दीक्षित साहब को एक वार दिखा देना चाहता 
है कि वह क्या नही हो सकता ? अब वह एक बड़ी कम्पनी का जनरल मैनेजर 
हे । आठ वरसों के वाद छीना का पत्र आया है। उसने लिखा है “कान्द 
वी फारगेट द पास्ट ?' उसे क्षण भर इस बात की खणी हई कि लीना ने हार 
मान ली है। लेकिन ताकत आजमाती पसीने से पसीजी एक सख्त हथेली का 
स्पर्श उसकी चेतना से ओोझल नहीं हुआ | 'छीना के हाथ को मेज पर झके 
हुए पाया है| * * * : फिर छगा वह हाथ लीना का नहीं, एक दूसरा सख्त 
हाथ है । लीना तो सिर्फ मेज का तख्ता है और उस पर कोहनियाँ टिकाकर 

वह ओर दीक्षित साहब पंजा लड़ा रहे थे-- अपनी-अपनी शक्ति आजमा 

रहे थ 

हमरा द्वारा सॉपा गया भय कितना घातक और प्राणान्त हो सकता है 

इसका अनुभव किशोर कर रहा था | उसकी सारी गक्तियाँ इन आठ बरसों 
में सि्फे उसी भय से लड़ने में लगी रही हैं: « - नौकरियाँ वदलना, दुनिया 
की दृष्टि में सफल होते चले जाना तो सिर्फ उस भय के सामने बार-बार 
पराजित होकर नये-नये हथियारों से छड़ने जसा रहा हू । इस प्रकार अपनी 
इस कमजारो का एट्सास एक अनवरत, अधोपषित यद्ध के समान हर पल 
अस्तित्त्व के रेश्े-रेशे में चल रहा था | भौर उसकी उपस्थिति ही उसकी जीवनी 
शक्ति का पर्याय वन गई थी । छीना का पत्र और दीक्षित साहब के मत्य 
का ख़बर पाकर उसे छूगा उसकी सारी ईर्प्या, आकांक्षा समाप्त हो गईं । 
उसे रूग रहा था-वह बढ़ा हो । अब नई कंपनी में बड़े पद पर जाने 
से क्या फायदा ? जिन्दगी का हर्रा बदलने से क्या छाभ ? आखिर उसे अब 
जरूरत ही क्या है ? वह अव रह ही कहाँ गया है ? टूटने! की प्रक्रिया की 
भयंकर यातना को भोगता हुआ कियोर के रूप में आज का व्यक्ति अस्तित्त्व 

नडाव पर ठगा है। भौतिक रूप से ऊँचा उठना आंतरिक रूप से टटना 
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हू। वह होन-ग्रंथि का झिक्ार है, यह उसकी नियत्ति 
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३. पत्ति की अधूरी दृष्टि मे पत्नी 'तीसरा आदमी? 

बदलते स्त्री-पुरुष सम्बन्धो मे शायद अब भी पुरुष किसी हीन मनोग्रथि 
का शिकार है। वह स्त्री व्यक्तित्त की कद्र करता है स्त्री की स्वतत्रत्ा का 
द्विमायती भी है, किन्तु इस सहानुभूति की उसको एक सीमा है। वह अपनी 
हृंद तब पूर्ण स्वतत्रता वी माँग करता है पर स्त्री को पूर्ण स्वतवता देने के 
पक्ष में अब भी नहीं है । मतलूव यह है कि जब सेजस स्वातज्य की वह बात 
करता हैं तब उसका मतरव होता है कि उसे अपनी पत्ती के अलावा और 
किसी भी स्त्री से साथ सबंध रखने वा अधिकार है। किन्तु अपनी पत्नी को 
दूसरे पुरुष के साथ सवध स्थापित करने की बात वह वर्दाश्त नही कर सकता। 
एक ओर स्त्री के स्वत॒त्न व्यक्तित्व का विकास और दूसरी ओर पुरुष का एक- 
तर्फ़ा दृष्टिकोण इन दोनो के तबादो के बीष आधुनिक स्त्री-पुरुप सवध प्रमप 
रहे हैं । कभी-कभी ये तनाव इतने तीव्र हो जाने हैं कि सवध दूट जाते हैं । 
कई बार इन तनावो के कारण पुरुष के मने मे अपनी पत्नी को छेवर तिरा- 
धार भ्रम एवं सदेह पैदा होने लगते हैं जिसका परिणाम सबंधों के बिंगडने 
में भी हो सकता है या पुरुष मे हीनग्रथि के निर्माण मे भी हो सकता है। ऐसे 
समय पुरुष अपनी पत्नी के किसी दूसरे पुरुष से पवित्र सवधो का गरुत अर्थ 
छे सफ़्ता है और हर शक के लिए कोई न कोई दठीछ दूढ़ता हुआ, अपने 
सदेह को जस्टीफाई करन वी कोशिश करता है। 

स्त्री पुरुष सम्वन्धो की इस समस्या को मनू भडारी की वहानी हल्के 
व्यय और हास्य के स्तर पर रूपायित करती है। सतीश इसी हीतग्रथि का 
शिकार है ) आत्मविश्वास के खो चुकने के बाई सतीद्ष अपनी पत्नी शकुन पर 
शक बरने लगता है--उस पत्नी पर जिसने उसके जीवन मे प्यार दिया है, 
जो उप्तको बाहा के आगोश के बिना एक रात थी नहीं सो सकती । दो साल 
तक कोई बच्चा न होने के कारण घकून डाक्टर की राय छेती है । डाक्टर के 
बताने पर कि वह उसके पति को एक वार डाक्टर के पास मशबरे के लछिए 
भेज दे, संतोश के मन मे स्वय के प्रति एक हीन ग्रथि घर कर छेती है-कभी 
कभी बह अपने आपको नपुसतर समयने छूगता है। झकून के एक परिचित 
केखक आलोक जब उसके घर शकूत से मिलने आता है तव सतीश के मन 
मे झबुन को छेकर कई गंदी शकाएँ निर्माण होने लगती हैं। वह दफ्तर मे 
निरिचत्त बेंठ नही सकता ; छोट आता है, वर बन्द घर में दाखल होने की 
हिम्मत नही वरता । भ्रम ओर सदेह के भयानक चक्र में सत्तीश इतना फँंसता 
चजछ्ा जाता है कि उम्तमे से निवलना उसके लिए कठिन हो जाता है। आलोक 
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और शक्‌न के बीच किसी भी सामान्य वातलाप का वह गेंदा अर्थ लगाने 
लगता है। उसे लगता है वह सचमृच ही पौरुप-हीन है | कोई मर्द का बच्चा 
होता तो दो लात मारता दरवाजे पर और झोंठा पकड़कर वाहर कर देता 
शक्तुन को, और दो झापड़ मारता उस लफंगे को । 

सतीण के सारे अस्तित्व को बुरी तरह मथता हुआ उसका शक पूरी तरह 
उसके मन में जम गया और उसे विश्वास होने लगा कि वह पुरुष नहीं है''' 
इसीलिए तो उसने स्वयं को डाक्टर को नहीं दिसाया****“ठोक ही है, कौन 
औरत ऐसे नामर्द की पत्नी होकर रहना पसंद करेगी ? जब उसके निराघधार 
शक को और कोई दलील नही मिलती तो संतोप कर लेता है कि आलोक ने 
यह सब 'ऐकिटंग” को थी, जैसा कि स्वयं आलोक ने ही उसे बताया था कि 
लेखकों को कहानी लिसने के लिए 'ऐविटग' करके अनभवों की सामग्री जमा 
करनी पड़ती है 

इस प्रकार इस कहानी में नए जमाने के पति की मानसिक कमजोरी का 
एक पहलू स्पप्ट हुआ है। वस्तुत: सचाई कुछ भी नहीं होती, सव शक ही घक 
होता है और उसका भी कोई ठोस आधार नही होता । पर किया क्‍या जाय, 

पुरुष अब भी इस मानसम्रंधि से मुक्त नहीं हुआ है । 


४: संबंधों की विसंगति से उभरे पति के कुछ रूप 


अप्रामाणिक पति ; “भविष्य के आसपास मंडराता अतीत) * 
लाचार पति : प्रतिशोधा 5 
असमर्थ पति ४ सब ठीक हो जायगा! 
युवा अवस्था में पत्ती के साथ आपसी संबंधों में कई बार दरारें पड़ने 

लगती हैँ | वजह होती है पत्ति की अप्रामाणिकता या पत्नी की बेइमानी । पर 
कई बार पति की अप्रामाणिकता ही सम्बन्धों के विगड़ने का कारण होती है । 

स्वतन्त्र वृत्ति की स्वावलम्बी पत्नी, सम्वन्ध विच्छेद कर छेती है और यदि 
कोई सनन्‍्तान हो तो, उस सन्‍्तान को अपने आपसी सम्बन्धों की आँच न छगे 
इसलिए बहुत प्रयत्व॒ करती है । पत्नी यह जानती है कि इसका बहुत ब्रा 
अम्तर सन्तान के विकासशील व्यक्तित्व पर पड़ने वाला है । वदफेल पति अपनी 
युवावस्था में तो नहीं, पर वुद्धावस्था में पदचाताप से जलने लगता है और 
अपनी सन्तान द्वारा आदर की कामना करता है किन्तु उसके मन में कहीं यह 
आश्वंका होती है कि उसकी सन्‍्तान उसका स्वीकार करेगी या नहीं वयोंकि 
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उसने उस सन्तात की माँ को कभी मानसिक समाघान नहीं दिया था। 

“भविष्य के प्रास मडराता अतीत ऐसे हो एक पश्चाताप बूढ़े बाप की 
व्यथा को रेखाकित करती है। चूढा, विद्रप पिता अपनी बच्ची वुलबुल को जो 
कानवेन्ट में पढ़ती है, मिलने की इच्छा से वहाँ जाता है। बुलूबुल् ने अपने 
पिता को कभी देखा ही नही था । और जब्र बाप म वह शक्ति नही है कि बह 
बंता दे कि वही उसका बाप है, जिसने उसकी माँ को बहुत दुख दिया है, कि 
वह अप्रामाणिक रहो है । 

“प्रतिशोध” इस कहानी में दूधथनाथ भिंह ने मध्वर्गीय जीवन की दर्दनाक 
कहानी सुनाई है । पत्नी की नौकरी पर प्ररिवार की परवरिश करने वाला 
मध्यवर्गोय परिवार और उस परिवार का प्रमुख (?) सदस्य 'पति” लाचार 
विवश और मजबूर हो गया है / कई बार पत्नी के दफ्तर मे उसी तनख्वाह 
छाने के लिए जाता है पर दफ्तर के तमाम लोग हर रोज एक ही तरह के 
उत्तर देते हैं और पति को लौट जान पडता है । आफिस के सारे कम वारियों 
को उस जरूरतमन्द पति को सताने में बहुत मजा आता है। छाचार पति 
चौथी बार भी नाकामी का आनन्द वा दुख लेकर चला आता है। पर उसे 
आंध्र है जरूर कि वादे के मृताबिक एक ने एक दिन चेक जरूर मिल जायगा। 
आधछ्षिरी बार 'पति” का धीरज दूट गया, वह गुस्से मे आ गया। वाबुओ ने 
देखा कि उनके नाटक पर करके छगा जा रहा है उन्होने पैस दिये, पर उप्तमे 
कटौती करने के बांद। जिस बिल की आज्ञाओ पर पति वढिनाइयो का 
सामता कर रहा था, वह बिल इतना क्‍टकर मिला कि व मिलता तो कोई 
गम नहीं था। प्रतिशोध वी भावना उसे मन मं जाग आई। उसने देखा 
“उसके जैसे कई चेहरे हैं--उनमें उसे छयाः 'परामव से वह अकेला महीं है! 
प्रव्िशोध उसने छे लिया था । अस्तित्व वी मजबूरी को ढोता हुआ जिन्दगी से 
छड रहा है, टूट रहा है ( दूटना ही उसकी दक्ति है । 

सब ठीक हो जाएगा' एक असमर्थ पति की वहानी है। वह असमर्य है 
दोनों अर्यों से--शारीरिक और आवधिक | इसवा स्वाभाविक परिणाम उसके 
वैवाहिक जीवन पर पडता है । उसके एक पत्ती है--मिसेज मिश्रा। मिसेज 
मिश्रा अपने घर रात मे कई लोगो से उलझी हुई रहती हैं। पँसे कमराती हैं-- 
और सब हो जाने के वाद छत्॒ पर वेढे मरीज मिश्रा को उठा छाती हैं। मिश्रा 
सब समझता है| सद देखकर भी अपनी “रानों पर गुस्सा नहीं करता! उसे 
लगता है, 'सब ठीक हो जायगा' । मिथा एक पस्त, वीमार, निकम्मा बादमी 
है, जिसमे औरत को तसल्ली देने वी क्षमता नहीं हैं। जीना तो चाहता है । 
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औरत को भी 'एक आदमी' की जरूरत है, एक नाम (अनाम) की । इसीलिए 
आदमी के मन में आशा है 'सब ठीक हो जायगा'। इस कहानी की मिसेज 
मिश्रा हमारे मन में अपने लिए सहानुभूति पैदा करती है और मिस्टर मिश्रा 
के प्रति हममें घृणा का भाव जागृत होता हू । 


५. सम्बन्ध और सम्बन्ध -विच्छेद : "एक और जिन्दवी'' * 

आशिक एवं मानसिक स्वतंत्रता के कारण स्त्री-पुदपों का वैवाहिक जीवन 
पहले की अपेक्षा कही अधिक सुस्सी जहूर हुआ है, पर इन्हीं गुणों के कारण 
वाई बार दोनों के स्वनन्त्र व्यक्तित्व एक दूसरों के आइ आते हैं. और डायवर्स 
जैसे कानूनी हल के तहत एक दूसरों के मार्ग से हट जाते है। किन्तु समस्या 
का अन्त यही नहीं होता | डायवर्स के कारण सनन्‍्तान आदि की बाई समस्याएँ 
पैदा होती है जिससे छुटकारा पाना असम्भव-सा हो जाता है। 'एक और 
जिन्दगी' का नायक प्रकाश, निर्मला के लिए अपनी पत्नी बीना से डायवर्स छे 
छेता है । किन्तु दोनों के बीच में बच्चा एक ऐसे आकर्षण के रूप में सड़ा है 
जिससे दोनों पूर्णतः बलग नहीं हो सकते । पूर्णतः जुड़ न सकना, और पूर्णतः 
अलग भी न हो सकने की द्विबात्मक व्यथा और अन्तद्॑न्द्ध की यातना आधुनिक 
स्त्री-पुरुष सम्बन्धों की अवांछनीय पर अनिवाय नियति हू । 


६. रोमांटिक भाववोध का सजाक : नौ साल छोटी पत्नी 
आवबुनिक शिक्षा के कारण स्त्री-पृरुषों के विवाह उम्र और मस्तिष्क की 

परिषकक्‍्वता के बाद ही होते है । इसलिए विवाह-पूर्व जिन्दगी की क्रिशोर अव- 

स्था में छट़के-छड़कियाँ रोमानी भावुकता के कई अनुभव लेते रहते है । कही- 
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ही इश्क-विश्क के चक्कर में भी पड़ जाते है । दरअसल इस उम्र में किया 
हुआ इब्क सच्चे अर्थ में प्रेम की अनुभूति नहीं होता । इस रोमानी दुनिया में 
प्रेमपत्र, सिसकिर्यां, थाहें, रंगीन सपने आदि छायावादी-पछायनवादी “चीजें! 
बहुतायत से पाई जाती है । आजकल जायद प्रत्येक छड़का-छलड़की इस स्थिति 
का अनुभव करता ही होगा। अस्सर ऐसे रोमानी प्रेम पररपर विवाह में शायद 
ही परिणत होते हूँ । विवाह कही और ही हो जाता हैं । फिर विदाई के क्षण 
आते हैं जहाँ मिसकरियाँ, आह फिर से दुहराई जाती हैं । पुराने प्रेम-पत्र, 
तस्वीरें, आदि कुछ दिनों तक सुरक्षित रसे जाते है 


नई दृष्टि रखने वाछे स्त्री-पुरप बाद में शायद इस स्थिति को जानवार 
भी अनजान हो जाते हैँ । क्योंकि उनमें विचारों की प्रौद़ता तव तक था जाती 
है। वे शक-शुवाह आदि बचकानी वातों से परे होते हूँ ॥ पुरुष को इस बात 
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का क्रोध या क्षोम नहीं होता कि उसकी पत्नी विवाह से पहुले कही प्यार- 
ब्यार के चक्कर में पडी थी ) उलटे इस बाव का जब्र उसे पता चल जाता है, 
तो उसे पतली पर दया ही होती है ! कही कहीं तो उसे मजाक भी सूसता है । 
उसे इस बात को लेकर पत्ली को सताने म मजा आता है। वह समचता है 
कि उसकी पत्नी अब भी छोटी है कि वह अब तक जपने उायावादी प्रेमो' के 
प्र समाऊकर रखतो है और ऊपर मे कोशिश करती है कि प्रति को इस बात 
का पता न चले । ऐसी लडको अपने आपको अधिक विशुद्ध बदान की फिक्र 
म॑ दूसरे लडक्या के चारियय को छेकर बड़ी फक्षियाँ क्सती है। इन हर- 
कतो का प्रमुख कारण यह होता है कि वह अद भी किशोर अवस्था को पार 
नही कर सकी है | 

रवीसद्र कालिया की इस कहानी का नायक कुश्नचठ अपनी पत्नी 'तृष्ता! 
की इसी वर्ग में रखता है । कुधछ के लिए तृप्ता बव भी 'नौ साछ छोटी पतली” 
है। इस प्रकार रोमाटिक भाववोध का हास्य-व्यगपूर्ण मजाक उडाने वे लिए 
यह कहानी छिखी गयी है। यह कहानी सिद्ध करा। चाहती है कि आधुनिक 
स्त्रीयुरूप अब उस स्तर को पार कर चके हैं जहाँ किशोर अवस्था के रोमानी 
लर्थात्‌ बचकाने प्रेम को छेकर नीति बनीति की घारणाएँ वदती हैं ॥ आधुनिक 
दृष्टि के कारण स्त्री बुत सवधों मे अधिक उदारता, पता जऔौर तटस्थता 
आई है 
७ स्तरों पुरुष सम्रम्धों का एक कमजोर पहुल 'घिराव! ४ 

आधघुविक स्त्री पुरुषों के व्यक्ितत्त्वो का एक पहडू यह भी है कि वे अपने 
मावसिक स्वर पर एक बजीव सा स्थिति का निरतर सामना करते रहते हैं। 
उनके ध्यक्तिस्वो में कई व्यक्तियों के सम्बन्धा की स्मृतियाँ, सफलता विफलता 
की विविध घटनाएँ, जय पराजय की स्थितियाँ चिपक्री रहती हैं | उनके जीवन 
मे घिरने और मुक्त हाने के अनगिनत क्षण आत जात रहते हैं। प्रत्यक्ष नए 
सम्बन्ध के साथ पुराने सम्दन्द टूट से रूगते हैं पर पूर्णत नहीं दूटते । उन 
डिगत सम्बन्धा से वे सदेव घिरे रहते हैं । किन्तु हर नये सम्बन्ध से घिरते से 
पहले पुराने घिराव से छुटकारा पाना असम्मद हो जाता है डिन्‍्तु जताया 
इस तरह जाता है कि पुराने सम्बय विल्कुल ही खत्म हो गए हैं, और नए 
सम्बन्ध ही केवल उनके व्यक्तित्व का हिस्सा बने हुए हैं । किन्तु कभी कभो 
कुछ घटनाएँ ऐसी होती हैं जो तह मे छिपे विगत-सम्बन्पों कौ सतह पर उठा 
लाती हैं और फिर बुरी दरह 'घिराव! का अनुमद किया जाता है । 
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महीपसिंह के इस कहानी की नायिका सुम्मी ओमी के प्यार में पड़ने से 
पहले अमर के प्यार में पड़ चुकी थी। अमर के प्यार का 'घिराव' कहीं दूर 
उसके मानस-स्तर पर गहरे पैठा हआ है, पर वह ओमी के साथ रहकर यह 
जतलाने का प्रयत्न करती है कि अमर से सम्बन्धित उसकी सारी स्मृतियाँ अब 
तक खत्म हो चुकी हैं। सुम्मी और भोमी के प्यार का राज जब समाज के 
सम्मुख प्रकट हो जाता है तो 'ओमी' तटस्थ होकर यह दिखाने का प्रयत्न 
करता है कि जैसे राज खुलने की वह घटना उसके साथ नहीं किसी और के 
साथ घटी है। शायद ओमी यदि भविष्य में किसी दसरी स्त्री के साथ प्यार 
करने छेगे, तो वह भी सुम्मी की तरह अपनी नई प्रेमिका को यह दिखाने का 
प्रयत्त करेगा कि उसका और ओमगी का सम्बन्ध पूरी तरह खत्म हो चुका है । 
सब तो यह है कि दोनों अपनी विगत-स्मृतियों से बुरी तरह घिरे हुए हैं और 
भागे भी घिरे रहेंगे । “घिराव' के चक्र से किसी भी स्त्री-पुरुष को मुक्ति नहीं 
मिल सकती । उसकी यह अनिवार्य मनोवैज्ञानिक मजबूरी है । 
८. पिता और प्रेमी का फर्क : 'पित्ता और प्रेमी! 
स्त्री-पुर्प सम्बन्धों का एक स्तर ऐसा भी है जहाँ 'चाहना' के क्षणों में 
दाना एक दूसरों के प्रति भयंकर आकर्षण का अनुभव करते हैं । वे 'चाहना' के 
दिन होते हैं ॥ किन्तु जब इन गर्म और उत्साही क्षणों की परिणति विवाहो- 
परान्त नये जीव” के आगमन में होती है, तब पुरुष शायद अधिक अलिप्त 
होता है । उस पर नई की जिम्मेदारी आयद हो जाती है--पिता और 
प्रेमी का फर्क स्पष्ट होने छूगता है। प्रतीक्षा अब भी रहती है, एक-दूसरे के 
लिए नहीं, बल्कि शुक-दूसरे के साथ, चाहना से मुक्त खाली ! इस स्वाभा- 
विक सत्य को निर्मल की यह कहानी बड़ी बारीकी से अभिव्यंजित करती है । 


९. पति, पत्नी और तीततरा आदमी : “त्रिकोण 

यौन-सम्बन्ध अब उस स्तर को प्राप्त कर चके हँ-- जहाँ उनकी पुराना 
सादा व्याख्याए समाप्त हो चुकी हैं । चरित्र और चारित्र्य के प्रदन सेवस के 
साथ बव कतई जुड़ें हुए नहीं हूँ । यौनमुक्ति एक आवश्यकता बन गई है । फिर 
वहाँ यह प्रइन उठता ही नहीं कि सम्बन्ध किसके साथ है। यौन संबवंत्रों की 
पवित्रता वाछली बात खत्म हो चुकी है | पर-स्त्री या पर-परुप के साथ सेवस- 
सम्बन्चा कव कारण भी ख़त्म हो चुके हैँ जिनके सम्बन्ध में मनोवैज्ञानिक कारणों 
का वावार दू डा जाता था| पत्नी पति के अछावा दूसरे किसी पुरुष के साथ 
इसलिए सम्बंधित नहीं होती कि वह विक्ृत है, कि पत्ति उसे सम्तोप नहीं दे 


) 
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वाता, कि वह विषय लोलुप है, कि वह कमजोर हैं। उसका सम्बन्ध पर-पुरुष 
से विसी दूसरे ही कारणों से होता है। श्ञायद अपने व्यक्तित्व की स्व॒तत्नता 
एवं परिपूर्णता वी खोज में वह पर-पुरुष से सवधित होती है। 

इधर पति अपनी पत्नी के इन सम्बन्धो से न तो परेशान होता है, न 
अपने की कमजोर महसूस करता है न ऋ्रोधित होता है । उसे कही इस बात 
का सतोष होता है कि वह 'पति' के परम्परागत बोध से, और उसके बोझ से 
मुक्त है । अपने व्यक्तित्व बी सुरक्षा वा आनन्द उसे मिलता रहता है | पति- 
पत्नी दोनों किसी अपराध-बोध या प्रापवोध से ग्रस्त नही होते, अपनी जगह 
दोनो परम्परा के घोझ से मुक्ति का आनन्द छेते हैं। इधर तीसरा आदमी जो 
किसी पति की पत्नी के साथ सेक्स-सम्बन्ध जोडता है वह भी वक्त प्रक्रिया मे 
से गुजर रहा होता है। स्लेप्र में आधुनिक स्त्री-पुरप सम्बन्धों मे एक सया- 
तिवोण उमर रहा है| पुराने 'शाइवत्त प्रेम-शिकोण' को कहपना से आधुनिक 
स्त्री-युर्प मुक्त हो रहे हैं। पुराने त्रिकोण की एक भुजा प्रेमी की, दूसरी प्रेयतती 
की और तीसरी खलनायक की होती थी । इस जिकोण रूप सधर्प में खलनायक 
की मृत्यु और प्रेमी-प्रेमिका दा पुनर्मिछन होता था । नये त्रिकोण में न किसी 
की जीत होती है न किसी की हार । इस त्रिकोण की प्रत्येक भुजा त्रिकोण का 
हिस्सा हो+र भी स्वतन्त्र अस्तित्व रखना चाहती है । 

बैंद को 'तिकोण' कहानी स्त्री पुरुष सम्दत्यों की बिल्कुछ नई दिशा की 
ओर सकैत करती है । किसी पति का दोस्त अपने दोस्त (पति) की पत्नी के 
साथ सभोग करता है जिसे पत्ति देख लेता है। सभोग के उत्तट क्षणों मे खो 
जाने वाके दोनों 'पति! को नहीं देखते । इस घटना के सम्बन्ध में तीनो ने 
अपनी प्रतिक्रियाएँ व्यक्त की हैं जिसमे यह सूचित किया गया है कि तीनो मे 
से कोई भी किसी प्रापोध का अनुभव नही कर रहे हैं वल्कि तीनों अपनी- 
अपनी जगह व्यक्तित्व की सम्पूर्णता का आनन्द छे रहे हैं । 

तीसरे आदमी के मुह से अचानक निकल गया, 'देखो मैं बरसों से तुम्हारे 
लिए तडपता चछा आ रहा हूँ ।' यह उसने अपने दोस्त की पत्नी से क्यों 
कहां २ पता नहीं, कोई कारण नही था । उसकी अपनी पत्ली बदसूरत नहीं 
है, न वह स्वयं बिकृत है, न यह औरत बहुत खूबसूरत है । बढ़े न तो उसका 
इम्तहान ले रहा था, ते अपना । उसने इस औरत के साथ इसके प्रहल्े मजाक 
भी किया था, यह मजाक भी विल्कुल पहला भी नहीं था--कुछ नहीं । उसने 
उसे बाहों मरे कुछ छिया। वह कसमसायी नहीं । उसके मुख से भूखी-सूखी 
आवाजें निवल रही थी | उनके जिस्म एक दूसरे को मय रहे थे । भोग के इस 
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उत्तट क्षण की अनुभूति में दोनों अपना रिश्ता भी भूल गये । वह कोई भी 
औरत हो सकती थी या यह कोई भी मर्द | उस समय कोई भी आ सकता 
था-उस समय दोनों के जिस्म बागी हो चुके थे । 


हा 


स्त्री के लिए, किन्तु यह जिस्म की बगावत नहीं थी। वह यह भी नहीं 
सोचती कि उसे उस पुरुष के बारे में कोई रवाहिश रहो हो। यह भी नहीं 
कि उसने दया दिसाई हो, यह भी नहीं कि उसका पति कमजोर है। घरीर 
भी उसका तृप्न रहा है। पता नहीं क्या कारण था कि उसने उसे अपना घरीर 
समपित कर दिया । लगभग सारा समय वह अपने पति के बारे में सोचती रही 
यह नहीं कि उसके और उसके पति के सम्बन्धों में एकरसता आ गई है, 
व्योकि सव सम्बन्धों में कुछ दिनों के वाद एकरसता आा ही जाती है। मन 
में लग रहा था कि यदि इस समय उसे पति देस ले तो उसे गहरी चोट 
हुँचेगी । हर पत्नी कही न वही अपने पति को गहरी चोट पहुँचाने की 
रवाहिय दवाये रखती है | जर्री नहीं कि उसे अपने पति से कोई सास 
शिकायत रही हो, कि किसी दूगरे से सास छगाव ! कही यह इच्छा भी थी 
कि उस समय उसका पति आ जाये । क्या होगी उसकी प्रतिक्रिया, वह देसना 
चाहती है। वह स्वय क्या करेगी-हेंसेगी या कुछ और । कहा जा सकता है 
कि यह औरत विक्ृत है, भीतर मे पत्ति मे असंतुष्ट है। कहा कुछ भी जा 
सकता हू । पर यह सब गछुत है । सिर्फ वह इतना जानती है कि उस घटना 
से वह क्षुब्ध नहीं, बल्कि सुथ हू । वह किसी 
श्म परट्नी के प्रति उसकी कोई सास प्रतिक्रिया नही है, पर इस संबंध में वह 
आावता हू, तब उसे इत्मीनान जरूर होता है । एक मुस्कुराहट, जो उसकी 
अपनी है. स्फान को कोई नहीं हे > पक कल आई 
अपना हू-उस मुस्कान को कोई नही देख सकगा, न किसी ने देसा है। वह 
खुथ है । 


अपराधभाव से पीड़ित नही है । 


पति ने अपनी पत्नी को दोस्त के साथ देस लिया है । वह अपनी जगह 
खुथ है | उदारता पर नही का 


9 ने चालाकी पर। यह भी नहीं कि वह सुद 
अपवित्र है । वस यूः ही-शायद ख्थ इसलिए टैकि यह भिन्न है ह आग ्ोँ 
आात्म-सन्तुप्टि का कारण उसका अहम्‌ हो--शायद उसे द्स पहुँचा हो, और 
00 यिल माह जहनियत पर सुझ है, अपने तर्क की अकाद्यता 
पर हु है। शायद इस राज को जानकर अपनी उदारता प्रकह करने की 
प्वाहिय पर खुध है। शायद बताना चाहता है कि यह 


८ हि : देखकर भी उसमें कोई 
फेक नहा पड़ा, क्योंकि वह किसी सीमा में बेंबना नहीं चाहता-उमके लिए 
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इसका कोई महत्त्व नही । न उसे हसी आयी, न गुस्सा, न जूस, न इ्म। 
केवछ यही स्वाहिश कि वह भितर है-किसी साँचे मे नही वदेंध सकक्‍ता। उसे 
छुशी है कि वह उस क्डी आजमाइश से बेदागम वच गया है | इस सबके पीछे 
ज्ञायद वह अह, जो साधारण नही, बल्कि उल्ठा अहम्‌ है, निसक्ा सहारा 
उसकी खुशी वे लिए चाहिए। 

आधुनिक नारी का उभरता व्यक्तित्व 

प्रस्थापित नैतिक-बोध के विघटन के कारण स्त्री-पुष्षप सम्बन्धों के कई 
स्तर उभर रहे हैं। इस प्रक्रिया का अनिवाय॑ परिणाम यह हुआ कि स्त्री और 
पुरपष अपने-अपने व्यक्तित््वो की खोज में स्वनिमित और स्थिति--निभमित अब- 
स्थाओ में से गुजर रहे है। इस खोज कौ प्रक्रिया में एक नई स्त्री का 
व्यक्तित्व उमर रहा है । अन्वर्वाह्म स्थितियों से जूझती-दूटवी-जुडती नारी 
के बई चिश्र नयी कहानी मे प्रस्तुत हुए हैं। हम यहाँ कुछ प्रसिद्ध कहानियों 
के संदर्भ में आधुनिक बारी की यक्त यात्षा को स्पष्ट करता चाहेंगे। 

१. अपने स्वतत्र व्यक्तित्व की खोज में नारी को सबसे पहके उन 
परम्परायत मूल्यों के साथ झगड़ता पडा है, जिमके' बोझ से दवी बह अपने 
स्व-निर्णय की शक्ति को खो चुवी थी। व्यक्तित्त-विकास की प्रारश्मिक 
अवस्थाओ में मारी में वह क्षमता एवं शक्ति नहीं आई थी कि वह परपरागत 
आदर्शो से पूर्णत मुक्त हो सक्के । वह प्रयत्त वरती रही पर हर बार नाकाम 
होती गई । अपने आप को कमजोर महसूस करती यई । हर बाहरी देशावों से 
मुक्त होने की कोशिशों में छगी हुई, फिर भी विष होती हुई, कमजोर स्त्री 
की क्‍या “एक कमजोर छडकी की कहानी” इस कहानी में मम्नू 
भड़ारी ने रुपायित की है। पिता, माता, परिवार और अन्‍्त में पति के 
सरकारों से आक्वान्त यह कमजोर छडकी अपने प्रेमी के साथ हो लेने की 
हिम्मत नहीं कर सकती । 

२ आधुतिक सामाजिक जागृति और नए नैतिक बोध के कारण 
नारी समस्या का रुप ही बदछ गया है। आधुनिक नारी रूदिमुक्त होता 
चाहती है। किन्तु परिस्थितियाँ उसके प्रतिबूल हैं । वर्तमाव वी विषम परि- 
स्थितियों से विद्रोह करती हुई कृत्रिम वन्‍्यनों के पीछे दिपी करता और 
सत्ताघौशों की वासतामय दृष्टि वा मडाफोड कर रही है। 'ईसा दे घर 
इसान' " बहानी में चर्च का फादर आत्मशुद्धि के सास पर सिल्टरे 
पर अपनी विवृत-कासता का धयोग कर रहा है। फादर के जाछ मे बई फंस 
जाती हैं पर एुजिला विद्रोह बरती है। अपनी मुक्ति की छटपटाहुट को व्यक्त 
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करती हुए वह कहती है, “मैं अपनी जिन्दगी को, अपने इस रूप को चर्च की 
दीवारों के बीच नष्ट नहीं होने देगी । मैं जिन्दा रहना चाह आदमी 
की तरह जिन्दा रहना चाहती हूँ ।” ईसा के घर इन्सान घुट रहा है, कितना 
विरोबाभास है इसमें । 
कील” महीपरसिह की यह कहानी स्त्री-मक्ति की छठपटाहट 

और मुक्ति को रूपायित करती है। मक्ति किससे ? पिता के अपने 
बेटी पर अतिरिक्त प्यार से । एक अफसर पिता अपनी सुन्दर यूवा बेटी 
माना पर हद से ज्यादा प्यार करते हैं | दौरे में और अवकाण में उसे अपने 
साथ रखते हूँ । और बराबर अपनी बेटी की प्रणंसा करते रहते हैं कि उनकी 
वेटी छात्रों में एक है, उसके योग्य मैच मिलना मद्दिकल है । मीना पिता की 
इस अतिरिक्त तारीफ का शिकार बन जाती है और कई पैगामों को अस्वीकत 
कर देती है | वस्तुत: पिता कहीं न कही अपने मन की तह में घबराते हैं कि 
यदि मीना की णादी हो जाय, तो वह अकेले रह जायेंगे। मीना के व्रिना वे 
अपने अकेलूपन से लड़ नहीं सकेंगे। स्वार्थी पिता द्वारा की गईं प्रशंसा से 
उत्पन्न श्रम में मीना कई बरसों तक पलती रही किन्तु उसे इस बात क 
पता चला कि इस शूठी तारीफ के कारण उसका जीवन समाप्त होता जा 
रहा है । वह स्वयं अपने ग्रंथि से मक्त हो जाता हूं और पिता के उस पर 
टगा: हुई भ्रम की 'कीछ' को निकाल बाहर फेंक देती 

४. भावनात्मक मर न मिलने के कारण आधुनिक नारी जिन 
मानसिक व्यथाओं को भोग रही है उसका कलात्मक चित्रण मोहन राकेद्य की 
'फीलाद का आकाण”* इस कहानी में हुआ है। थिक्षिता नारी का 
वंबाहिक जीवन योग्य पति के न मिलने के कारण व्यथापर्ण बन जाता है। 
योग्य पति का मतलरूब खब सूरत, पोजियन वाला आदि नहीं , क्योंकि आवु-- 
निक युग में अब यह समस्या ल्गभग खत्म हो चुकी है । हर स्त्री या पृरुष 
अपनी कृब्बत के अनुसार भौतिक एवं शारीरिक संपन्नता बिना देखे विवाह: 
वृद्ध होते हो नहां। समस्या तो बाद में पैदा होती है । स्त्री को यदि अपने 
बवाहिक जीवन में पति के द्वारा भावनिक आत्मीयता न मिले तो उसकी 
जिन्दगी में 'फौछाद' का आकाश घिरा हआ रहता है । मीरा और रवि की 
जिन्दगी ऐसी ही है । रवि छेब्र अफसर है, सदैव आंकड़ों में उलझा हुआ 
रहता है। मीरा को वह मानसिक-तप्ति नहीं सकता । उसकी हर प्रति- 
क्रिया ठटी और तटस्थ होती है । उसकी प्रत्यक हरकत एक आटोमेशन है। 
यही कारण है कि मीरा को राजकृप्ण मिनिस्टर की भेंट में कुछ निराछा ही 
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सनुभव मिला । वह राजकृष्ण की कुछ अतिरिक्त हरकत को रोक 
नहीं सकी | 

५. स्त्री-विपयक नीति या अनोति को सारी व्यास्याएँ पुर्प- 
स्वार्थ को महेनजर रखकर शायद पुरुषो ने ही बनाई हैं। रुत्री समपिता है, 
पुरुष के भाग्य पर उसे जीना चाहिए | कमजोर पुरुष की सेवा करते हुए, 
मर जाना चाहिए। इस परम्परागत धारणा को आधुनिक स्त्री तोड रही 
है, पर कई बार उसके पल्ले विफलता ही पडती है। मन्‍नू भडारी की 'तीन' 
नियाहो वो एक तस्वीर” यह बहानी उक्त धारणा की असारता को 
एवं असत्यता को प्रकट करती है । एक स्त्री का जीवन पत्ति की निगाह में 
परिवार की, और स्वय उस स्त्री की नियाहा में अडय-अछूग तस्वीरों को 
उमारता है। इन तीनों निगाहो में कौन सी निगाह सही है ? सही निगाह 
उसकी ही होगी, निसने जिन्दगी भोगी है और अस्तित्व के लिए अत तक 
लडती रही है। कहाती को नायिका 'मौसी' अपने पति की बजरो में 
कुलटा, परिवार की मजरो में पापिती है विन्‍्तु मौसी की डायरी में मौसी ने 
अपनी सचाई और मजबूरी को अजित किया है। समाणगत-विरोध को 
सहती हुई जिन्दगी वे रू-ब-रू खड़ी हुई एक नारी बी कहानी परपरागत 
घारणाओं वो झूठ साबित करती है । 

६ आधुनिक युग में भी पुरुष अपनी पली की खुशियों को था 
दुखों को समझते की कोशिश नही करता । शायद वह इस जरूरत को महपुत्त 
ही नहीं करता । वह आज भी स्त्री को अपनो खुशियों का खिलौना सम्झता 
है। उसके सोचने का ढंग ही कुछ ऐसा हो है । वह केवछ अपनी हंद तक 
सोचता है । गृहस्थी के विजडे में फेसी हुई अपनी पत्नी को पिजडे से मुक्त 
कराने की बात उसे शायद सूझती ही नही । हाँ, जब अपनी खुद को खुशियों 
के किए फली को बाहर छुछी हवा में निकारले दी जरूरत पड़ती है तब बडी 
सदारता से अपनी पत्ती को ऐसे मौके देता है। वेचारी पत्ती पति की इच्छा 
को अनि्छा से क्यो न ही स्वीकार कर रूती है । पति की खुशी मे खुशी, 
उसके दुश्च में दुख, उसकी हाँ मे हाँ मिलाकर पति की आरकाँक्षाओ की अधानु- 
यायी बनकर रहने का अभिज्ञाप आधुनिक सुग को नारी आज भी कैसे ढो रही 
है इसका बड़ा मामिक चित्रण रामकुमार की “समुद्र कहानी से 
हुआ है। 

७ पुरुष अब भी अपने स्वार्य एवं यूर्वाश्रहों पर खड़ा हुआ डै। 
शायद स्प्री-चरित्र को लेकर उसके सन में आत्मविश्वास की कमरे है। वह 
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स्त्री की पारंपरिक गुलामी पर चिढ़फर बात तो करना है, पर यह तब तक, 
जब तक यह बात उसके व्यक्तिगत स्वार्थ के आड़ न आये। प्रेमी अपनी 
प्रेमिका को बिलकुल 'औरिजिनल' एवं विशुद्ध देखन, चाहता है । उसकी 
इच्छा होती है कि उसकी हर प्रेमिका बगैर तराशी हयी होनी चाहिए, जब कि 
वह खुद तराणा हुआ होता है। स्त्री-परुप संबंधों की इस विसंगति पर सधा 
अरोड़ा की बगैर तराणे हए”* यह कहानी नहीं जगह वार करती है। 
८. दा पुरुषों के आकर्षणों के बीच एक ऐसी नारी है जो संयत 
है, फिर भी अतिरिक स्तर पर उबल ही है । समवित होने की कामना करती 
हैं पर पुरुष की वटस्थता के कारण सदे है के कगारों पर खड़ो है। कुछ 
विचित्र अन्तह॑न्द्र का अनुभव करती हुई आधुनिक नारी स्व-निर्णय के अपने 
अधिकारों से किस प्रकार वंचित रहती है, इसका बट सूक्ष्म चित्रण नरेश 
नहता की तथापि”! कहानी में हुआ है। विपिन और पाटल के 
वोच पाझुल निर्णय-अनिर्णय की ट्विधात्मक रिः ति का सामना कर रही है। 
वेंस वह अपने हर प्रब्त का उत्तर दे सकती है, पर हर उत्तर अधूरा लगता 
है । क्योंकि प्रत्येक उत्तर के बाद 'तथापि जुड़ा हुआ 
आधुनिक शिक्षिता नारी आधिक दृष्टि से परावरछंवी न होकर 
भी पुरुष की आश्रित है । पृरुप के साथ उसकी जिन्दगी में कुछ ऐमे क्षण 
जात हैं जब उसे बड़ी भयंकर स्थिति का सामना करना पड़ता है। ऐसे 
समय एक और अपनी स्वतंत्र दष्टि के कारण वहू न तो कियों की आश्रित 
बनकर रहना चाहती है न सहन दी जाता है । एस समय कद बार वह बड़ी 
निर्ममत स सम्बन्ध-विच्छेद करते हा नहीं वबराता हू । यहाँ ता हो ठीक 
। किन्त इसक्रे का बाद की बाई ऐसी समस्याएं उसके सामने होती हैं, जिनमे 
दुल्नना उसके लिए असम्भव तो नह कठिन जहूर हो जाता है। झायद, 
आवुनिक नारी की यही नियति है। उसका स्वावल्म्बी होना ही उसके लिए 
अभियाप हे 
सजरा का अपने पति विपिन की कुछ रेसी याजनाओं का पता चल जाता 
है, जिसमें विपिन मंजरी से 'दायबर्स' छेना चा स राज के फाम 
ति ही जाने-अनजाने दोनों के वाच तनाव शुरू हो जाते हैं। थे वे तनाव 
श है, जहाँ रोना-बोना, ऋच, आत्महत्या आदि भावनिक प्रतिफ्रियाएँ होती 
हैं, वल्कि इन तनावों में अधिक 
लमता हूं। दुख औौर व्यथा जरूर है, पर स्थिति को स्वीकार करने की तैयारी 


भी हैं। जिन्दगी का हर पहलू और हर संवंध एक समाधानहीन समस्या बन- 
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पकक्‍वता हू तथा एक दसरे को समतलने की 
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कर ही आता है, जिसे सुलझाया नही जा सकता है । केवल भोगा जा सकता 
है । दोनो एक दूमरो के निर्णय वो उतनी ही तस्वटता से स्वीकृत कर छेते 
हैं । अपने निर्णय को व्यावहारिक रूप देने के लिए मजरी अपना सारा सामान 
बटोर वर छुटूटी पर निकछ जाती है। दोनो वे एक वच्चा भी है। विपिन 
ने बच्चे को बहुत ध्यार क्या था। मानसिक्त तनावों के ऐसे विकट क्षणों 
में उसकी व्यावहारिक चुद्धि कूढित नहीं होती । प्रत्यक्ष विदाई के समय उनकी 
सूखी आँखों ने कोई नाटक नहीं किया । मजरी ने विपिन की स्मृतियों से 
युक्त सारी चीजें आँखों के सामने से हटा दी। वह अब अकेलेपन का जीवन 
व्यतीत बर रही है। उम्र बीत रही पर भावनाएँ तो आज भी बछूती हैं। 
बह कोशिश कर रही थी कि बच्चे के सहारे अकेले तन से लड़ा जा सके । 
पर जीवन की स्वाभाविकता किसी को भी स्थिर रहने नहीं देती । उधिला 
और यश्ञोघरा के आदक्श मर चुके हैं। मजरी ने दो निर्णय लिए ) अपने बेटे 
अभित को होस्टेल भेजेगी और अवेलेपन को समाप्त करने के छिए सही और 
स्वाभाविव॒ मार्ग ही अपनाएगी । उसकी जिन्दगी मे दिलीप आया और फिर 
वे ही क्षण, मदहोश कर देनेवाली रातें ! नोक़री छोड दी गई। इतिह्यात्त को 
मुला दिया गया । किन्तु एक दिन असित की फीस को लेकर दिलीप ने आधिक 
कठिनता वी बात उठाई भौर उसी द्षाण मजरी के चेहरे पर हल्वी-सी छाया 
तैर गईं । अपनी पर/वलबिता का अमाव तीव्रता के साथ खुलने छगा । फ़िर 
से मानत्॒ की मेज से दो दराजें बैठ गई । एक व्यक्तिगत और दूसरी पारिवा- 
रिक, जबकि पहले तोव थी । बाहर से कुछ नहीं था। प्र अनजाने और 
अनचाहे भीतर से जैसे मन बेंट गये थे । इस वार, हालाकि प्रसग और स्थि 

तियाँ दूसरी थी, पर बेंटने वी पीडा वही थी, वैसी ही थी । 'विपिन ने अपने 
और मजरी के जीवन को कितने कौशल से टुकड़ों मे बाँट दिया थर । बाग 
की उसकी सारी जिन्दगी इन टुकडो की अभिश्मप्त छाया में कटगी । अब भी 
वह अपनी हपूर्ण जिन्दगी नहीं जी पाएगी । मन्नू मढारी की “बंद दराजों के 
साथ” इसी सत्य को श्रक्ट करती है । 

१० आधुनिक स्त्री का एक रूप विधवा का है, जो आधुनिकता 
के कई तत्वों को लेकर विकप्तित ही रहा है! वैधच्य अब घुट घुटकर जीने 
या मरने के छिए नही है । जीवत की स्वाभाविक वृत्तियाँ दासनाएँ, भाव 
नाएँ ददाई नही जा सती १ अब चापदेए्य चक आत्के की, खाता, जाय है ५ राणज्क 
से डरने को बात दूर द्वी रही, अपने पृतर-इ॒त्रियों के होते हुए युवा विधवा 
अपने-आपको रोक नहीं सकती। यदि इस स्थिति मे बेटी रुकावट वनकर 
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आती है, तो उसे किसी बहाने अलहूग करने में कहीं भी हिचकिचाहट नहीं 
होती । बदलते सम्बन्धों में भाघुनिक नारी की यही सच्चाई है । सुमी को 
अपनी विधवा माँ के अनैतिक सम्बन्धों का पता है । फिर भी वह अनभिन्न- 
सी बनकर मां के प्रति आत्मीयता प्रदर्शित करती है । वह एक ऐसे बिंदु पर 
पहुँच जाती है, जहाँ अलग रहकर, माँ को अधिक खुला वातावरण दे सके । 
अलग रहकर माँ-वेटी के सम्बन्ध कुछ ऐसे निर्मम एवं आलिप्त हो जाते; हैं, 
जैसे दोनों में कोई रिश्ता ही नहीं रहा हो । कमलेशवर की तलाश” आधु- 
तिक नारी के इस अनिवार्य व्यक्तित्व-कोण को रूपायित करती है। 

११. अपने पूर्ण व्यक्तित्त को खोज में नारी कई बार ऐसे विविध 
विन्दुओं पर आकर रुक जाती है, जहाँ उसके लिये यह फंसला करना कठिन 
हो जाता है कि उसका मार्ग किस दिशा को जाता है । आधुनिक नारी अब 
उस पारंपारिक पत्नी-वोध-से मुक्त हो गई है जिसमें केवल पतिग्रता-धर्म ही 
उसके जीवन का प्रमुख सार था। अब बह पति और प्रेमी इन दोनों में वैसे 
कोई भेद नहीं करती । पति के होते हुए किसी पर-पुरुप से प्रेम करना उसके 
लिये पतित्नता-भंग नहीं है । यीन-भुक्ति जहाँ जीवन की आवश्यकता है, वहां 
एक ही पुरुष के साथ सारी जिन्दगी विताने में वया स्वार्थ है । किन्तु ऐसी 
स्थितियों में आवुनिक नारी एक अन्तईन्द्र का अनुभव करती है और अनि- 
श्चितता की यातनाओं को भोगती हुई, उसी निर्णय पर पहुँच जाती है, जो 
निर्णय उसका अपना होता है, उसकी अंतरात्मा का होता है। मन्तू भंदारी 
की 'यही सच है” यह कहानी आधुनिक नासी के उक्त अन्तईन्द्र को और 
उसके स्वाभाविक निर्णय को अभिव्यंजित करती है । 

दीपा अपने दो प्रेमियों के बीच अनिर्णय की स्थिति का अनुभव कर रही 
है। पहले प्रेमी निशीय से अपमानित होकर संजय के प्रेम में उलल जाती है । 
कुछ दिनों बाद फिर से निशीथ से भेंट होने पर संजय को भूल जाती है। 
यह मानकर कि पहला प्यार ही सच्चा होता है । किन्‍्त निशीय द्वारा उसका 
अपेक्षा-भंग होता है और फिर से संजय से प्रेम करने लगती है, यह मानकर 
कि पहला प्यार किशोर अवस्था की एक अपरिपवव किंतु अनिवार्य स्थिति 
होती है। इसीलिए वेह सच्चा नहीं होता । अनिश्चितता की इस अवस्था में 
सच क्या है, इसका उत्तर दे पाना कठिन है । निशीथ का प्यार सच्चा है या 
संजय का ? या जो व्यक्ति उन उत्कट क्षणों के समय उसके सामने होता है 
उसका ? सच तो यह है कि स्पर्श का क्षण ही सत्य है, वाकी सब बकवास । 
और मुझे लगता हैँ यह स्पर्श, यह सुख, यह क्षण ही सत्य है । वह सब 
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झूठ था, मिथ्या था, भ्रम था ।/ दीपा के ये वावय उस सत्य की ओर इशारा 
बर रहे हैं जो किसी भी बाहरी मूल्य को अस्वीजृत कर देता है। जिन्दगी 
की सचाई वर्तमान के उसी क्षण सत्य पर टिवी हुई है जिसका कोई और- 
छोर नहीं है । 
ड पूर्ण व्यक्तित्व फो खोज मे, जिन्दगी से कटा हुआ व्यक्ति 
आधुनित्र समाज-जीवन के लिय आधुनिकता की दृष्टि एव नवीनता का 
बोध एक नए सक्‍टवोध को जन्म दे रहा है। आधुनिक व्यक्ति एक और 
परंपरागत मूल्यों से मुक्त होता जा रहा है पर दूसरी जार डहिसी भी नए मूल्य 
कौ स्वीकृत नहीं कर पा रहा है। शायद उसके सामते निन्‍्दगी का कोई 
मूल्य है ही नहीं । प्योकि हर मूल्य उसके व्यक्तित्व को दवाना चाहता है । 
बत मूल्यहीवता की स्थिति उसकी नियति है। जिन्दगी उसके हाथो से जैसे 
फिसिझिती जा रही है। और एवं अजीव रिक्तता को भोगता हुआ अकैलेपन 
के अभिशाप को वह ढो रहा है। जिन्दगी का सत्रास वे जान उसे कहाँ छे 
जायगा । इस स्थिति के रवछ खड़ा हुआ आधुनिक व्यक्ति अतीत और भविष्य 
से बिल्कुल कटा हुआ है। अपने सीमित वर्तमान को भागता हुआ अपेरे म 
बुछ टढोल रहा है। उमके सामने वेवलछ शून्य है, फिर भी उसकी जिजीविया 
खत्म नही हुई है। नई कहानी में ऐस व्यक्ति वे वहुनितित सदर्भ अभिव्यक्त 
हो रटै हैं । हम शुछ प्रसिद्ध शद्वातियों के सदर्भ मं इस गये व्यक्ति की जीवन- 
यात्रा को विशहपित करना चाहग । 

१ जिरगी की विमीषिका को बडी तीव्रता से भोगने वाला मध्य- 
वर्गीप समाज सबसे अधिक जीवन के सत्रास्त से अभिशक्त है। मध्यवर्गीय 
जीवन में पले हुए व्यक्तित्व झूठी प्रतिष्ठा को सभालने को नाकाम कोशिक्ष 
फरंते हैं, जिससे कई वार उतक जीवद मे कर्ण अकुछाहद और दाहण दर्द 
वी छाया फैछ जातो है। राजेद्द यादव वी “दायरा * एक ऐसे मध्यवर्गीय 
जीवन वी करुणा बडी विनोद गर्भित भाषा में अभिव्यक्त करती है। कहानी 
का नायक हरि सारे दिन नकली मुस्कराहटें, स्वागत, विदाइयर आदि करता 
फिरता है और शाम को सोते समय अपने दरीर के जाड जोड़ भे एक भयकर 
दर्दे क्‍।॥ अनुमव करता है। एक ओर झूठी प्रतिष्ठा को दनाय रखने के छिए 
डीगें मारनी पड़ती हैं, जिसका नतीजा यह होता है कि छोग उसकी डीगो को 
सही मानबर उसके गछे पड ऊासे हैं। इसके अछावा सर्च और महनत इतनी 
हृद से ज्यादा हो जाती है कि अपने छिये, अपने वच्चो के लिए उसे न पक्त 
मिछता है, न पैसा, न आराम; 
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२. परंपरागत नैतिक मूल्यों के दवाव में सचाई को स्वीकृत न 
करने की असमर्थता के कारण आधुनिक व्यक्ति के जीवन में सदा के लिए 
एक क्षति पैदा हो जाती है , जिसके कारण उस आदमी को एक अजीव-सी 
छटपटाहट गलाती रहती है आइसवर्ग की तरह ।दूधनाथ सिंह की 'आइसवर्ग 
यह कहानी प्रतीकात्मक रूप में आधुनिक व्यक्ति की छटपटाहुट को रूपायित 
करती है। विनय इसी प्रकार की छटपटाहट का अनुभव कर रहा है । बड़े 
परिवार का सदस्य होते हुए भी पारिवारिक आनन्द से वंचित है । पहली ही 
रात पत्नी ने उसे सच-सच कह दिया, जिसके कारण वह चित्रा से अछूग हो 
जाता है। सचाई को झेल न सकने की असमर्थता के कारण वह अपने परि- 
वार से भी टूट जाता है। छोटा भाई, वड़ा भाई, वहन सब होकर भी जैसे 
उसका कोई भी नहीं है । वह सबको बुलाता है सब आते भी हैँ । पर कोई 
उसके साथ अपने-पन से पेश आता नहीं | उसका घर जैसे उसके लिए एक 
होटल है । होटल के मालिक से उसका कोई रिदता नहीं है। विनय चाहता 
है कि उसके चारो ओर आदमी हों, ताकि वह अपने-आपको आदमियों के 
वीच महसूस कर सके। किन्तु उसकी इस अकुछाहट को समझने की कोई 
कोशिश नहीं करता। उसकी उपस्थिति में सब छोग विपयांतर कर जाते 

यहाँ तक कि छोटे बच्चे भी उससे नफरत करते हैं। भाई सुबोब जाते 
समय एक सी पच्चीस रुपये का चेक देकर विनय को छज्जित करता है और 
उसका यह सुख भी छीन छेता है । जाते समय उसकी बहन चित्रा के मृत्यु 
की खबर देती है और वह अकेलेपन की यातना को भोगता हुआ घर छौट 
आता है। 

जिंदगी के बढ़ते हुए संत्रास के कारण आधुनिक व्यक्ति एक 
अजीव-सी निरथंकता का अनुभव कर रहा है। निर्मल वर्मा की 'लंदन की 
एक रात यह कहानी इस बोध को संवेदना और रचना के स्तर पर अभि- 
व्यक्त करती है। लंदन की जगमगाती रात में तीन अछग-अछग देशों के 
युवक महामयंकर रिक्तता-बोच से ग्रसित हैं । वे अपने को कहीं भी जोड़ नहीं 
पा रह हू। वराजगारी के कारण उनकी जिन्दगी में एक विचित्र-सी मस्ती 
जझूर जा गई है पर इस मस्ती का नश्या क्षणिक है। व्यावहारिक जीवन 
उनके छिए एक अनोखी घटना है । यह तीनों वेरोजगार व्यक्ति लंदन की घूंद 
दाता में खा गय हूं। जो छोग, और जो बहुत कम हैं, इस घुंदी को पा सकते 
हैं, लंदन उन्हीं का है। जो उससे वंचित हैं, न्ंदन उनके छिए मौत का कुआ 


॒ 2 ०० 
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हैं| तीनों एक दूसरों के संग होकर भी अचानक अकेले पड़ गये हैँं। तीनों 
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में से कोई एक, झेस मे से डिसी एक को भी आपत्तियों से बचा सही सकता । 
वीती घडियो की एक भी स्मृति उनके इस अक्ेलेपन मे हाथ नही बँदटा सकती। 
हर एक को स्वयं का और स्वय से परे किसी दूसरे का डर लग रहा है। इस 
डर के कारण वे और भी अकेले होते चले जा रहे हैं। बाहर जगमगाती छदन 
की रात और भीतर इस जगमगाहट की कर्ता से निर्मित डर इन युवकों को 
खाये जा रहा है। 

४ आधुनिक व्यक्ति के रिक्‍तता-बोध को ब्रभिव्यक्त करने वाली 
मिर्मेल की और एक कहानी 'जलती झाडी” प्रतीकात्मक ढंग से आधु- 
निक जिन्दगी के क्षय को बहुचित्रित सदर्भों में व्यक्त करती है । हर रोज 
किसी तछाश में निश्चित जगह आकर वैठने वाला बूढा, पर हर रोज निराशा 
होकर छौट जाता है । रोजाना उसी जगह पर दौडते हुए क्षाकर बूढ़े वी 
निराश मुद्रा को देखने वाले दो लडके, उसी जगह झाडी में थौन-भुवित का 
अनुभव करने घाले छड॒का और लडकी और स्वय कहानी देखते और भोगने 
बाछा कहानी का मायक "मैं” एक ही जिन्दगी के अछग-अलग पहलू हैं।ये 
सब लोग कही मी जिन्दगी से चिएके रहते का आनन्द नहीं छे सकते हैं। 
कोई विसी के प्रति जवाबदेह नही है । इस सचास से क्सी का छुटवारा नही 
हो सकता । “मैं” भागने रूगता हूं और पीछे मुडक्र नही देखता ! मेरे पीछे 
झाडी है और उसकी वीभत्स भुतेली हँसी, जो देर तक मेरा पीछा करती रही 
है, लहू के कतरों की तरह मेरे भागते प्रो के पीछे टपक्ती रही है।'*/मैं” क्या 
यह अनुभव अपने-आपमें काफी स्पष्ट है । 

७५. आधुनिक जिन्दगी के सारे सूत्र [मूल गये हैं। कही भी आर्द्रता 
नही रही । सब सवाल स्थगित हो चुके हैं या बहुत पीछे छूट गये हैं। घोरे- 
धीरे फीके पडते जा रहे हैं। कृप्ण बलदेव बैद की “अजनबी” यह 
वहानी अपने नायक के अनुभवों के आधार पर जिन्दगी की अजनवियत को 
स्पष्ट कर रही है । कहानी का नायक अनुभव कर रहा है कि उसे किसी से 
भी कोई वात करके निराशा ही होती है। वीच मे अचानक उठ जाते को 
ख्वाहिश होती रहती है । हर बात वेईमान और खोखलो प्रतीत होतो है और 
उस प्रतीति की सचाई पर सन्देह होने छगता है । उस सन्देह को दूर करने के 
लिए कहानी का मायक बार-वार अपनो खामोशी और अकेलेपन का अनादर 
करने छगता है ! हर कोश्षिन्न के दाद उम्रका सन्दह और पकक्‍क़ा हो जाता है। 
उसके समेत सभी लोग अपना अधिकतर समय परस्पर वेईमान सवालों बौर 
अधूरे सम्बन्धी में नष्ट करते रहते हैं । उनमे अल्पसख्या उन बंदकिस्मतों वी 
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है, जो इस व्यर्थता को पहचानने के लिए दृपित हैँ -नायक उनमें से एक है। 
कहना नहीं होगा कि कहानी के नायक के रूप में आधुनिक व्यक्ति ही बोल 
रहा है 

६. पूर्ण व्यक्तित्त की तलाश में निकला हुआ आधुनिक व्यक्ति 
जीवन की भीड़ में खोता हुआ चला आ रहा है | उसे अपनी पहचान 
(आइइंटिटी) नहीं दिखाई दे रही। कमलेश्वर की “खोई हुई दिश्वाएँ/*“ 
आधुनिक व्यक्ति की इस निरववंक खोज को अभिव्यंजित करती है। 
आधुनिक व्यक्ति के रूप में कहानी का नायक चन्दर अपने--से परिचित 
तलाश में इधर--उधर घूम रहा है, किन्तु जिन्दगी के उफनते सैलाव में उसक 
परिचित उसे नहीं मिल रहा है ! वहाँ तक कि “यह” “उसे” भी नहीं मिल 
पा रहा है। चन्दर को अपने वालों की खोज है । वह परिचय की माँग करता 
है, प्रतीति चाहता है । किन्तु हाल यह है कि चौक, चमन, होटल, दोस्त यहाँ 
तक कि अपनी बीबी उसे पहचान नहीं पा रही है । उप्तकी प्रेमिका इस्रा ने 
उसके सा4 रहने की कसम खाई हैँ पर वह भी उसे पहचान नहीं पा रही है । 
अपनी वोची निर्मला से संभोग करते समय उसे श्रम होता हैँ कि वह उसे 

पहचानती हैँ पर उन उत्कट क्षणों की समाप्ति पर फिर से वह अपने--आपको 

अकलछा महसूस करता है । एक विलक्षण अजनबी सम्वेदद का अनुभव उसे 
हता हू । उसे छगता हूँ उसके अतराफ का हर आदमी हर किसी दूसरे से 
पूछ रहा ह “मुझे पहचानते हो ? मुझे पहचानते हो ?” सारी जिन्दगी जैसे 
एक भयानक यांत्रिकता से ग्रसित है । सवके मिलने का एक निश्चित समय 
है। हँसने-बोलने की ट्रेनिंग है, यहाँ तक कि अपने आपसे मिलने के लिए 
“अपाइंटमेंट” लेना पड़ता है | झूंड का एक अंग होते हुए भी झंंड से निकाल 
कर फेंका हुआ चन्दर आधुनिक इन्सान की ट्रेजिडी को देख रहा है, भोग 
रहा है । 

७. आधुनिक मनृपष्य कुछ ऐसी स्थिति से गुजर रहा है, जहाँ का 
प्रत्येक क्षण उसे रिक्तता का बोध दे रहा है। आधुनिक व्यवित की यह 
शोकांतिका हैं कि वह सच बोलना चाहता है, ऐसा सच जिसका जायका 
खराब है | क्योंकि सच कभी कड़वा नहीं होता । उसकी जिन्दगी महज बक्‍त 
काटने के लिए हैं । वह मर भी नहीं सकता और जी भी नहीं सकता । 
स्थिति को भोगत्ा हुआ, जिन्दगी की हर व्याख्या की असारता का अनुभव 
करता हू । कभी कभी अपनी ट्रेजडी या कामेडी किसो श्रोता को सुनाना 
चाहता हैं, किन्तु कुछ देर के वाद श्रोता से भी वह ऊब जाता है। उसे 
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छगता है सव सम्बन्धियों को गोली मार दे, कम से कम गोली के डर से 
सहमे हुए उनके चेहरे तो देखें और उनके डर पर हँसकर खुद अपने ऊपर 
गोली चछा दें ) झयद अपनी हद तक सबको मार दें। जीवन वी इस 
असारता को दृष्ण वलदव बँद की “दूसरे किनारे मे”*” यह कहानी बड़ी 
बारीकी से व्यवत क्रतों है ॥ 

८ भीड़ में खोय हुए और अपनी पहचान की खोज में घूमत हुए 
आधुनिक व्यवित वी विफ़ठ यात्रा को रदीनद्र कालिया की “अ-बहानी”४ ९ 
मूर्त करतो है।इस बहानी वे सारे परत्न अपनी पहचान की खोज में 
बस चछे जा रह है | इनका कोई ब्यकितत्त्व नही है। इनके सारे सभापण 
बेईमानी से मरे और बेतुव-स छगते हैं । बस गुजरना है, इसलिए गुजर रहे 
हैं। आज वा व्यवित-जीवन व्यत्ितत्त्त को तलाश में है, पर उसे अपना 
व्यक्तित्व नही मिरू रहा है । जीवन की निरदेश्यता का ढोता हुआ यह 
व्यर्िति दिना विसी कारण के एक दूसरों वी गतिविधि को अपनी चर्चा वा 
विषय बना रहा है और इस प्रकार दिंसी तरह सम्रयथ बिताना चाहता है । 
इस कहानी के दो लहडफे यू ही घूमते रहते है। जब भूख लगती है, तव उन्हे 
पता चश्ता है कि उन्हे प्रानां साना है और उप्त समय सारी फ़ाल्तू बाते 
समाप्त हो जाती हैं। विधय और इंठी से क्टा-बटा-सा भाव स्पष्ट झछक 
रहा है । 

९ रबीद्र कॉलियां वी और एवं कहानी “बाला रजिस्टर/*३ 
आधुनिक मनुष्य के व्य्तित्वहीन जीवेन को स्पष्ट करती है। यह 
कहानी अनाम एवम्‌ विकलाग मध्यवर्गीय जीवन को छाचारी की कहानी है | 
भैगा, मोटा, छोटा ये पात्र व्यक्तित्वहीन मध्यत्र्गीय जीवन के प्रतिनिधि हैं । 
हिसी आफिस में पेट के लिए भजबूर होकर अपनी बुद्धि को बेचते हैं । आफिस 
के “केविद” की हर सनक पर अस्वस्थ हो जाते हैं । नोकेरी के दिए अर्थात्‌ 
वेट के लिए छाचारी और ववबसी को ढोने बाछ़े एक जमाने के क्रातिकारी 
व्यक्तित्व इस दफ्तर मे आक्र समाप्त हो जाते हैं और फिर यहाँ का प्रत्येक 
जीव “केवित” करने को कोशियो मे छग जाता है । मेंयले ने कुछ क्राति का 
परिचय दिया था ॥ कई नौदरियाँ छोडी थी, पर अन्त मे मजबूर होकर 

खुशामद का पल्‍्ला पकडा था । अब अपना गुस्सा टेवुल-कुर्सी पर निकालने 
के अछावा बह कुछ नही कर सकता 3 यहाँ का हर व्यक्ति "केबिन" के काछे 
रजिस्दर से घबराता है। सकते व्यक्तित्वहीन व्यक्तित्वो पर काले रजिस्टर की 
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डरावनी छाँह पड़ी हुई है | इन सारे जीवों का कोई नाम नहीं है । कहानी में 
हल्के विनोद के कारण ट्रेजेटी और तेज हो गई है । 

१०. आज का संवेदनशील मध्यवर्गीय व्यक्ति जिन्दगी के संत्रास् 
को भोग रहा है | वह अपने से ही जूझ रहा है, किन्तु बाहर की जुल्मी 
शक्तियों से विद्रोह नहीं कर पा रहा है। वह “डेट” है । राजनीति रिश्वत-- 
खोरों का अड्डा है। विद्यार्थी अपनी "एनर्जी को ध्वंस में बरबवाद कार रहें 
हैं | व्यापारी “स्मगलर” हैँ । समाज--जीवन की प्रत्येक संस्था अन्दर से 
खोखली है । इस खोखलेपन से निमित मयावहता का अनुभव सुरेश सिन्हा की 
“कई आवाजों के बीच?“ यह कहानी हमें देती है। कहानी के तीनों 
मित्र जो तीन अछ्ग--अरूग प्रांतों के हैं, जीवन--विपयक अपनी प्रतिक्रियाओं 
को व्यक्त करते हैं और खुद उस जीवन के अंग बने हुए हैं। उन्हें लगता है, 
“क्या सचमुच हम मर गये हैं और जिन्दगी के संत्रास ने हमें निगल्ल छिया है । 
इसमें से किसी को नहीं मान्टूम कि हम क्या हैं, कहाँ जा रहे है-वया कर 


ब्> 


रहे हैं-चस मशीन की तरह घिसटते चने जा रहे हैं, जैसे हमारी जिदगियाँ 


रु 


वेवा हो गई हों।” 

११, आज की जिन्दगी सपाट चेहरे की जिन्दगी हूँ। इसमें रहने 
वाले जीव विना चेहरे के हूँ । यहां के व्यक्ति अपनी एकरमसता से त्रस्त जीवन 
की जिजीविया का रहस्य न पा सकने वाले अनाम स्तोग हैं। दूधनाथ सिंह 
की “सपाट चेहरे बाल्या आादमी””” इस कहानी का नायक जिन्दगी के 
रहस्य को जानने क्षे लिए एक टाकटर से सवान्‍्द पूछता है। पर, वहाँ भी 
उत्तर न पाकर आत्म हत्या करने के लिए उद्यत हो जाता है। पर, आत्म-- 
हत्या भी वह कर नहीं सकता। अपने अनुभव को सुनाने के लिए किसी श्रोता की 
तलाश में वह एक बेद्या के घर पहुँचता है, किन्तु वहाँ भी उसके प्रश्न का 
उत्तर नहीं मिलता । उसे वहाँ एक सपाट चेहरे वाया आदमी मिलता है। 
इस बादमी के आँखें नहीं है, पर वह अंबा नहीं है । यह सपाद चेहरे-बाला 
आदमी जो उस वेश्या का बेटा है, अपनी माँ की व्यथा को सहलाने की 
कोशिय करता है । इस कहानी का डाक्टर, थायद उस चज्ञानिक ज्ञान का 
प्रतीक है, जो इतना प्रगत खोकर भी जिन्दगी के रहस्य को नहीं बता सकता। 
वेदया एक और प्रतीक है, जो आधुनिक जिन्दगी के सेबसवोध को व्यक्त 
करती है, किन्तू यह सेक्स--बोच आज के व्यक्ति को संतुष्टि नहीं दे सकता । 
यहाँ भी एक्र प्रकार का “आदोमेशन! है । और इस “ओआटोमेटिक” जिन्दगी 
की संतान है-वह सपाद चेहरे वाया आदमी । जीवन की वाँझ स्थिति का 
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डरावना चित्र इस कहानी में बडी सफ्छता से उभरता है । 

१२. अपने अस्तित्व से झगड़ता हुआ और वरावर हीन-अ्रथि का 
अनुभच करता हुआ मनुष्य श्रौकात वर्मा की 'सवाद' ५६ इस वहानी मे 
वित्रित हुआ है । कहानी था एक पात्र 'वह' हीन-न्यरधि से बुरी तरह पछाड़ा 
हुआ है । उसका एक पुराना साथी प्रसाद, जो अब उसका अफ्सर है सर्देव 
अपनी उदारता का परिचय देता हुआ, अपने मुछाजिम दोस्त की हीन-ग्रन्यि 
को अनजाने ही अधिक तीव्र करता रहता है। वहानी का 'बहू' अपने- 
आपको '“सुपिरियर' करार देने की फिक्र में पडा है। किस्तु हर बार अधिक 
“हइज्फिरियर” होता चला जा रहा है। इन दोनो दोस्तो का सवाद केवल दो 
व्यक्तियों का सवाद नहीं है वल्कि आज के जीवन का अपने ही भ्रम के साथ 
होता हुआ सवाद है । हम कई वार बिना कसी कारण के अपने मे हीनता का 
अनुभव करते हैं और उस फर्जी हीतता को दूर करने के छिए कृत्रिम वदष्एत 
को भोढ़ने की कोशिश करते हैं, किन्तु हमारी यह हास्यास्पद फोशिश बेकार 
जाती है और उसमे से फिर एक विलक्षण व्यवर्थता का बोब पैदा होता है और 
फिर इस चक्र से मुक्ति नही मिलती । 

१३. आधुनिक जीवन एक संभीन की तरह चल रहा है। व्यक्ति 
इस मशीन का पुर्णा बता हुआ है । आज के मनुष्य ते अपने सुख के लिए बेना- 
निक आविष्कार क्यि और एक सार्थक बमभिमान से वह सिर तावेकर शायद 
अपने से वह रहा था जि उससे वडा कोई नहीं है। अपनी नियति को बनाने 
और विगाडने का बहू एक्म्राव्न अधिकारी है । रिन्‍्तु उसका यह अभिमात 
मर गया है । आज स्वनिर्भित मुय में वह स्वय पराया है । उसबे सामने कोई 
ऐसी दिशा नहीं है, जिधर मुडकर उसमे झुछ तसल्ली मिल सके। चारो ओर 
मृत्यु-मय, सत्रास, धक्ेछाएन और अ्रजनवीयत का वोध उसे नियकछ रहा है। 
औदिक सुखो के वह इस हद तक अधीन हो गया है कि उसने इस तथाकथित 
सुख्दीं के पजो मे फेसकर अपना हुलिया ही खो दिया है। उसका “'बह-खुद' जो 
किसी भी वाहरी, भौतिक था अधिभौतिक के दवावों मे आने से इन्कार कर 
देता था, वह खुद आज अपने साधनों का साध्य वने यया है । स्वतिमित इस 
क्रूर मौतिक जिन्दगी के हाथो वह अपदा सब्र कुछ बेच चुका है॥ उसका स्वयं 
(सेल्फ) मुक्ति के लिए छद्पटा रहा है| पर अब उसे मुक्ति नही है । जिन्दगी 
के हर बोण पर बह इन दो “खुद' के अतइंन्द्र का अनुभव कर रहा है।इस 
अत्दन्द्र का अनिवार्य कल उसकी अपनी उस बाहरी 'स्वथ' के सम्मुख शरण- 
गति मे होता है । यहाँ तक कि उसका बह स्वतत्र 'स्व' जो आज परतव हो 
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गया है, उसे अपना दुश्मन लगता है। और इस दुश्मन को वह हमेशा खत्म 
करने की फिक्र में रहता है । कई वार उसका यह दुश्मन उसके सामने खड़ा 
हो जाता है, उसे डराता है। क्षण भर के लिए उसे छगता है कि यह दुश्मन 
उसे खा जायेगा और फिर अनथक कोशिशों के बाद वह अपने दुश्मन को 
जहर देकर मारने में सफल होता है और फिर जीवन की नीरस एकरसता को 
अपनी आदर्श स्थिति मानकर भौतिक एवं मानसिक गुलामी में धन्यता का 
अनुभव करता है। कृप्ण वलदेव बेद की 'मेरा दुश्मन' यह वहानी व्यक्ति 
के दो 'खुद' के अन्तईन्द्र को प्रतीकात्मक ढंग से व्यक्त करती है । पारिवारिक 
एवं भौतिक सुखों को जीवन का आदर्ण मानने वाला कहानी का नायक, यह 
सोचता है कि वह सचमुच बहुत सुखी है । हाराकि, उसने इन भौतिक, मान- 
सिकर सुखों के हाथों अपने स्व को वेच दिया है | किन्तु अब इससे छुटकारा 
नहीं । इसीलिए थायद बपने पुराने दोस्त के रूप में मिले हुए उस आंतरिक 
'स्व' को वह अपना दुश्मन समझता है और कई कोशियों के बाद अपने दुश्मन 
को जहूर पिलाकर खत्म कर देने में सफल हो जाता है । 
ई. जिन्दगी के शाइवत यथार्थ की प्रतीति 

जिन्दगी की कई विसंगतियों को भोगता हुआ आधुनिक व्यक्ति जीवन के 
बहु-स्तरीय संत्रास का अनुभव कर रहा है । वह दियाहीन है, व्यक्तित्त्वहीन 
है गौर मानसिक दृष्टि से कुंठित भी है। जीवन के अभावात्मक स्वरूप को 
झेलता है, फिर भी वह जीना चाहता है, जीता चला जाता है | उसकी जिजी- 
विपा का आखिर क्या रहस्य है, जो इतने सारे अभावपूर्ण जीवन-तथ्यों के 
बीच से गुजरता हुआ हर घड़ो, हर समय मृत्यु से झगड़ता है । अस्तित्व की दुर्देम्य 
आकांक्षा उसके मृत्यु-यवोब को क्षमता-बोब बना देती है। जिन्दा रहने का आकर्षण 
इतना जबरदस्त है कि इन्सान किसी भी हाछत में जिन्दगी से चिपका रहना 
चाहता है। ऐसे समय किसी भी प्रकार की विकलांगता उसकी जीने की आकांक्षा 
को कुचल नहीं सकती । वस्तु-सत्य से परे एक ऐसी आंतरिक सूक्ष्म अनुभूति 
के सहारे वह जिन्दगी के टरावने मार्ग का आक्रमण करता है। इस प्रक्रिया 
से दायद यही एक-म्रात्र तथ्य स्पष्ट होता है कि मनुष्य कटा हुआ होकर भी 
कटा हुआ नहीं है। वह अपने अस्तित्व का जिम्मेदार नहीं होगा, छेकिन 
अस्तित्व में होने के बाद उसे वह भोगता ही है और निरंतर अंतर-बाह् 
दूँद्ों का सामना करता हुआ आगे बढ़ता है । अपने या किसी और के बनाये 
हुये आवर्तों में फेसता है, फिर उन्हें तोट़ता है, फिर फेसता है । यही उसकी 
नियति है, इसी में उसका चेतनत्व समाया हुआ है । 


नई कहानी की संवेदनशीलता । २४३ 


मई कह्मनी उक्त शाइवत,ययायें को कई स्तरा पर अभिव्यक्ति दे रही है। 
अमरकात्त वी दोपहर का मोजन ४ यह कहानो एक ओर अभावात्मक 
जिन्दगी को ढोते रहने वो सजवू री की बानी है, तो दूसरी ओर उसी अमा- 
बस्‍त्मक जिन्दगी को झेलते हुए जीने की कहानी है । सिद्धेश्वरी के तीनों बेड़े 
और पति थाथिक दरिद्रता के अभिशाप में परिवार वो जैपै-तैसे चछा रहे हैं। 
परिवार का भ्रत्पेक' सदस्य दूसरे से परिवार के अभाव को छिपाने का विवश 
प्रयत्न वरवा है। और जैसे सिद्वेश्वरी इन सबको पेटमर (?) रोटियाँ खिलाना 
चाहती है और मते ही मत एक अच्छे जीवत की कल्प्रता कर छेती है । 

भीष्म साहनी की खून का रिश्ता' * यह कटह्मानी एक विकुलाग व्यक्ति 
मगरुसिह के हीन-प्रथि वा ।चत्रण करती हुईं इस सत्य को प्रकट करती है कि 
हर आदमी अपने अमावात्मक जीवन भ, वल्पना से क्यो न हो, अपना रिश्ता 
बड़ों के साय जोडकर सारे अमावों को भुला देने की कोशिश करता है। विन्तु 
सपनों का यह नशा क्षण भर का ही होता है । फिर मी मगलूसिद की करण 
अबुलाइट क्षण भर के लिए हमारे मत में व्यक्ति-्जीव्न की जिजीवियां को 
कींयः देती है । 

घम्रंवीर भारती की “गुल की बन्नो' की सायिका गुलवी ( झारौरिक 
विकलागठा के बावजूद जिंदगी से चिपटक्र रहना चाहती है और अत मे उसी 
जुल्मी पति के साथ हो छेती है, जिसके कारण ही शायद उसकी जिल्‍्दगी बर- 
बाद हो चुकी थी, फिर भी गुरुरी का अपने पति के सथ चला जाता और 
एक नवबधू को सी भावता को आविष्कृत कटना अपने-आप में जीने के रहेस्‍प 
को अमिव््यलित करते हैं ] मारकंण्डेय बी दूघ और दवा' * जीवन की इसी 
इच्छा की व्यक्त करती हैं। मनुष्य, जबकि दरिद्रता से घिरा हुआ है, मान- 
पिंक एवं शारीरिक दुष्दि से विजृत है फिर भी जीना चाहता है। कहानी का 
नायक पारिवारिक सकटो के होते हुए भी जी रह है । पता नहीं वह पली 
के लिए जीता है या बच्ची के लिए या अपने लिए, पर जीता जहूर है! 

(जिन्दगी और णोंक” ** अमरवात की यह कहानी एक दु्दमतीय मानवीय 
जिजीविपा को मूर्ते करती है । रजुआ की पीढडा एक ओर आज वी सामान्य 
जिन्दगी के समाजीकरण की पीडा है, तो दुतरी ओर केवक जिन्दगी से जोंक 
की तरह चिपके रहने की पीड[ है । 

रवीख्र कालिया की क ख था जिन्दगी और मौत के दीच खडे हुए उन 
मरीजों के जीने की इच्छा को प्रकट करती है, जो मृत्यु-वोध ठ छुटकारा पाने 
के लिए दवाखाने के नर्तें-डाकटरों के कई धपलों पर चर्चा करते हैं । 
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छमलेश्वर की 'कसवें का आदम' ४ यह कहानी एक ऐसे व्यक्ति की व्यथा 
को अभिव्य॑ंजित करती है, जो जीने की इच्छाएँ और जीने के साधनों के बीच 
एक सीमा रेखा पर सड़ा है । महाराज ने जिंदगी में कई अच्छे-बुरे स्थित्यन्तर 
देसे हैं पर फिर भी वे कतराये नहीं | अंतिम समय में एक सहारा मिल गया- 
संत तोता । पर वह भी वोल्गी बोलता ही नहीं था। महाराज को बजाया थी 
कि यदि तोता चोछता रहे तो उन्हें मुक्ति मिलेगी, पर महाराज को बाखिरी 
साँस निकलने तक तोता बोला ही नहीं। वह वोलेगा इस आशा पर महाराज 
जीते रहे । 
अभावात्मक जीवन से मक्ति पाने का एक भयंकर साधन मनुष्य के लिए 
उपलब्ध है और वह है आत्महत्या । लेकिन अस्तित्व का आकर्षण इतना 
जबरदस्त होता है कि मनृष्य आत्महत्या करना चाहकर भी नहीं कर पाता | 
ज्ञानरंजन की आत्महत्या' " कहानी का नायक आत्महत्या के लिए तत्काल 
तत्पर हो जाता है । वह मृत्यु को बहुत कठिन मानता है। इसलिए अपने दुस 
को उससे भी दुप्कर समझता है और इसलिए मरना चाहता है। आात्महत्या 
से पहले वह सोचता है कि उसे यू ही नहीं मरना चाहिए । वर्योकि वहू साथा- 
रण आदमी नही है | उसके मरने का अर्थ आत्महत्या से पहले एक 
मर्मस्पर्णी तथा चुनौती भरे वक्तत्य को लियना चाहता है जिसमें अपने आत्मा 
की तड़फड़ाहट व्यक्त हो जौर समाज के प्रति क्षोम की अभिव्यक्ति हो । उसने 
वक्तव्य लिया, लिखकर लिसे को दोहराया । दोहराते समय वह अपने अंदर 
एक बृहद्‌ साछीपन का असर बढ़ता हुआ अनुभव करने छूगा । उसे छगा कि 
जिस अस्तित्व को उसने अभी थोड़ी देर पूर्व रौद देना चाहा था, वह सामने 
के वक्तव्य में खिदमिला रहा है। कहानी के नायक का यह अनुभव किसी 
और प्रतिक्रिया की आया नहीं करता है 
जिन्दगी के प्रति आकर्षण को बनाये रखने के लिए मनुप्य कई बहाने 
और सहारे इृढा करता है । यह जद्वरी नहीं कि ये सहारे वसम्तु-सत्व के हों। 
कई वार मनुष्य वस्तु-सत्व से परे बपने अंतर्मेन की गहराइयों में किसी घटना 
को, किसी व्यक्ति को या किसी स्मृति को महफूज रसता है | और अभावात्मक 
जीवन की यातनाओं को भुलाने के छिए अपनी उस आंतरिक घरोहर को अंत- 
मूख होकर स्पर्ण करने छूगता हैं । फर्णीदवर की 'ठेस''६ 'ालपान की बेगम” 
आदिम रात्रि की महक! “४ और 'तीसरी कममा 


कहानियाँ मनुष्य जीवन 
की उस सवेदना को अभिव्यक्त करती है, 


जहाँ मनुप्य अंतम्‌ से होबार बहिर्गत 
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यथार्य से द्वूर रहता हुआ अपने किसी मानसिक आसगो से जुड जाता है और 
भूल जाता है अपने सारे अभावों को। ठेस' का स्विर्चन अत में मानो को 
अपने हाय की बताई हुई चिक भेंट करता है 'छाछपान वी बेगम! की विरजू 
की मौ अपने बीते योवत की स्मृतियों को जयावर स्वय युवा दत जाती है 
ओर जिन्दगी के अभावात्मक क्षणों को पूर्णत मूठ जाती है। आदिम रात्रि 
की भहुक' का करमा अपने बरिवेश की साटी से जुडकर उसका एक अंग बन 
जाता है । खेत खलिहान, पेड-पौय्रे, नदी पोखरे, चिरई-चुरमुन समी उसके 
अपने हो जाते हैं। मगहिया डोम की छोडी उसके झवरे केश, वे नहायी हुई 
देह की गध करमा के प्राण मे आदिम रात्रि की महक की तरह समायी हुई 
है। बह इन्हू छोडकर और कही भो जाता नहीं चाहता । तीसरी कसम! का 
होरामन सवेदन कौ अमूतपूर्द घडियो से निभित स्मृति कौ सजोता रहता 
है | उनकी जिन्दगी में घटनाएँ या चरित्र गौथ हो जाते हैं और वेबल सम्वेद- 
नाएँ प्रमुख बनती हुई एक जर्त एंव उत्कट गति के रूप मे उसके अतर्भन को 
झब्त करती हैं । 

कमलेशवर की “नीली झोल” *" एक ऐसे सौंदर्यानुभूति को सध्वनित करती 
है, जहाँ जिन्दगी के वस्तु-सत्य, अनुभूति की वास्तविकता और विपय की तथ्या- 
त्मकता गौण हो जाते हैं। बातावरण के साथ उत्कट सम्पक्ति जीवन जीने का 
राज बनकर प्रकट होती है ) 

जिन्दगी को जीना इतना सरल नही है । जीनेवालछा प्रत्येक व्यक्ति अपनी 
आतरिक व्यधाओ को झेलने के लिए जिंदा रहने के अलग-अछूग बढ़ाने दूढता 
रहता है और अपने अकेछेपन के एह्साध्ष को भूलने की कोशिश करता है। 
इसके लिए वह एक से एक खतरनाक हथियार लेकर चलछठा है, वह इन हथि- 
यारो की भयकरता से धवराता नही है । शायद इसके कारण उसका भीतर 
“अडवु रिस्ट ढगो' संतुष्ट होता हैं | 'एक कटी हुई कहानी/ "' के भीता, शुभा, 
वीरेश्वर, मचाचा, अवतार, कुछवत---ये सत्र पात्र इन्ही खतरनाक हथियारों 
को लेकर जीते है । कमी छूगता है, ये सब छोग एक-एक कहानी के शुरू या 
अत के सिरे हैं और समानावर चलने हूगरे हैं। हर सिरा एक दूसरे को अपने 
अकेलेपन से छडने का हथियार वनाता है | मौर बदले मे दूसरे से उलझन जाता 
है ( लगता है, जिन्दगी भी एक कदी हुई कहानी है / पर, आत्रिक सत्य तो 
यहू है कि जीवन की एक ही कहानी हैं-जीने की इच्छा। इस एक हीं 
कहानी को वीव-बीच से कैची से काटकर एक जगह रख दिया हो, हर दिस्सा 
कटे केचुए की वरह्‌ अछय-अछग गुडमुडाने लगा हो । कूछवत् जैसी निस्वकोतर 
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औरत फूहड़पन की हद लाँघ देती है। फिर भी आंतरिक रूप से एक निहायत 
ही सच्ची स्त्री है जो जीवन की अकथ व्यथाओं को भूलने के लिए अपने आपको 
दूसरों के दुख-द्द एवं खुशियों के साथ जोड़ देती है । वह कहती है-दो दिन 
का साथ है। लोग दो दिन को क्षाते हैं, चले जाते हैं। हमें तो अकेले 
ही रहना है। जाड़ों में तो आदमी की णकल देखते तरस जाते है। इसलिए 
जीना और जिये हुये पर बैठकर कूढ़ना उसे पसंद नहीं है । मित्रता स्थायी हो, 
या अस्थायी अपना-अपना अकेलापन काटने का माध्यम नहीं तो और क्या है ? 
कुलबंत के अइलीलता की सीमा तक आ जाने वाले पुरुषोचित परिहासों के 
पीछे एक और जिन्दगी है, जहाँ सुबह पूृजा-पाठ भौर निरामिप भोजन है। और 
जहाँ आधुनिक सज्जाओं वाली काटेज के पीछे एक निहायत सादा-सा कमरा 
है | दीखता है, उसके पीछे एक जिन्दगी है । 
इसके अलावा सेक्स की निरर्थकता की सार्थक अनुभूति का साहसपूर्ण एवं 
निस्संग चित्रण महेन्द्र भल्‍ला की 'एक पति के नोट्स” ”* में हुआ है। कृष्णा 
सोवती की “मित्रो मर जानी” / में एक ऐसे नारी का चित्रण हुआ है जो पार॑- 
पारिक नैतिकता-बोच के सारे विश्वासों से मुक्त है, केवल हाड़-माँस की बनी 
उन्मुक्त नारी । 'मित्रो' के रूप में एक नारी की प्राकृतिक वासना जैसे सारे 
अहूं और सुप्राह्म के गिलाफों को फाइ़कर बाहर आ रही है। फिर भी मित्रो 
केवल वासना की अवलती सरिता नहीं है, उसमें सुसंकृत नारी जैसा स्नेह, 
ममता आदि मानवीय गुण हैं। छगगता है प्रत्येक नारी के हृदय में कहीं दूर 
'मित्रो' बैठी हुईं है । 
सेवस-संवंधी सभी पूर्वाग्रहों और परंपरागत घारणामों से मुक्त नारी का 
यथार्थ रूप वेश्या' के विशिष्ट व्यक्तित्व में देखा जा सकता है । किन्तु वेदयाओं 
की जिन्दगी में भी करुणा, अपनेपन का बोच, यहां तक किसी विशिष्ट व्यक्ति 
के प्रति पत्नी-रूप समर्पण की भावना दिखाई देती हैं | ऊपर-ऊपर से लगने वाले 
अनैतिक जीवन में 'पेणे' की पवित्रता को कायम रखा जाता है। वृद्धावस्था में 
जव जारीरिक आक्पंण खत्म होते जाता है, वेश्या अपनी जिन्दगी में भयंकर 
रिक्तता के बोध की यातना को भोगती हुई उस किसी के लिए जिसने उसे 
समझने की कोशिण की है, तड़पत्ती रहती है । 
कमलेशवर की 'मांस का दरिया” " कहानी जगनू वेश्या की ऐसी ही व्यथा 
का मर्मस्पर्थी चित्र उपस्थित करती है । 
शेखर जोशी की संवेदनणीलता ग्रामांचल के परिवेश्य में व्यक्ति-जीवन के 
बहु-स्तरीय दुख-सुखों का विदलेषण रचना के स्तर पर बड़ी सफलता से करती 
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है । उनकी 'कोसी का घटवार' * एक रिटायर्ड मिलिटरी-जवान, जो कसी 
के प्यार में अविवाहित रहा है, अपनी प्रेयसी को जो अब तक विवाहित होकर 
विघवा हो चुकी है, विशिष्ट हारूत मे मिलता है। दोनों अपनी-अपनी जगह 
भयंकर करुणा-जनक व्यथाओ को भोग रहे हैं और परस्पर मानवोचित व्यव- 
हारों में अपनी अन्तरात्मा की आवाज एक दूसरे को युना रहे हैं । 


4५ 
६. समकालीन कहानी : 
नई कहानी का नया रचनात्मक मोड़ 
स्वरूप एवं संभावनाएँ 
पिछछे बीस वरसों की कथा-यात्रा में हिन्दी कहानी ने अनुभव एवं शिल्प 
के स्तर पर कई प्रयोग किए हैं। इस यात्रा के प्रत्येक छोटे-मोटे मोड़ को 
सूचित करने के लिए कहानी लेखकों-आलोचकों ने विविध नाम भी दिये हैं । 
नई कहानी, सचेतन कहानी, अ-कहानी, वैज्ञानिक कहानी, अगली णत्ताब्दी की 
कहानी जैसे कई नाम कहानी के बहुस्तरीय रूप को प्रकट करते हैं | वैसे 
दस-बीस वरस, साहित्य के किसी नवीनतम दृष्टिकोण के पनपने के छिए बहुत 
ज्यादा नहीं हैं, और इसीलिए नामकरणों की जल्दवाजी में दृष्टिकोण का 
अर्थमंकोच होने का खतरा वरावर वना रहता है । किन्तु कई बार किसी 
साहित्य-विवा की विशिष्ट घारा को विविध नामों से संबोधित करने का मत- 
लव उस धारा के प्रयोग-वर्मी व्यक्तित्व की सूचना में भी हो सकता है । आब- 
निक युग यथास्थिति से चिपके रहने का युग नहीं है । युगीन संवेदनशी लता 
इतनी तीन्र गति से बदलती जा रही है कि हर नई व्यवस्था के जन्म के साथ 
ही उसकी मृत्यु के आसार नजर आते हूँ | इस अर्थ में किसी भापा के साहि- 
त्य में, बहुत कम अवधि में विविध्र मोड़ों का निर्माण होना उस भाषा के 
साहित्य की जीवन्तता का लक्षण माना जाना चाहिए | हिन्दी कहानी के 
सम्बन्ध में यदि उक्त विश्छेषण सही माना जाए तो बीस बरसों की छोटी 
अवधि में हिन्दी कहानी की गतिगीलूता, जो उसके विविध नामकरणों से 
यूचित हुई है, हमारे लिए अभिमानास्पद होनी चाहिए । 
किन्तु बड़े अफसोस के साथ कहना पड़ता है कि स्थिति ऐसी नहीं है । हमारे 
| कहानी की जीवंतता जैसी भी मात्र नामकरणों की विविधता से 
उसकी गतिशील शक्ति का परिचय कतई दिया नहीं जा सकता | हमारे यहाँ 
साहित्य के क्षेत्र में वदकिस्मती से आज भी कई दल्वन्दियाँ हैं। आलोचक 
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ही बोध की स्तरात्मक मात्राओं का फर्क है छठे और सातवें दर्भकों के कहानी 
साहित्य का अनुभव-जगत एक ही है, उनके जनुभवों के संदर्भ भी वहीं हैं । 
इसलिए यदि हम ऐसा कहें कि सन्‌ पच्रास से साठ के दरमियान नई कहानी 


ह.) 


का विशिष्ट स्तर था और साठोत्तरी कहानी का एक विशिष्ट स्वर है, तो 
उतना खतरा नहीं है । सन्‌ साठ के वाद जिस ढंग की कहानियाँ लिखी गई, 
उन्हें नई कहानी के अंतर्गत रखकर उसके विशिष्ट अलगाव को विश्लेपित 
किता जाय, तो हिन्दी कहानी की समकालीन धारा का स्वरूप कही अधिक 
वैज्ञानिक घरातल पर स्पष्ट हो सकेगा । एक हो धारा के अचछ्ग अलग स्वरों 
को मात्र पाइचात्यों के कदमों का अनुकरण करके नये-नये नाम देने की अपेक्षा 
इस दशक की कहानी को “आज की कहानी" था समकालोन ढाहानी कहना 
अधिक उचित होगा । 

आज की हिन्दी कहानी जिसमें पिछले दोनों दशक घामिल हैं, निशिचित 
रूप से नये युग की सृष्टि है। अतः स्वभाव से ही उसमें संक्रांतिकाल्गीन चेतना 
का स्वर सबसे तीब्र है। इसके अंतर्गत हर परंपरा की अस्वीकृति, प्रयोग- 
घीलता, वैज्ञानिक दृष्दि और बौद्धिक जठिलता के साथ यूग-संत्रास को 
अस्तित्व के हूप में झेलने की क्षमता भी है । स्पप्ट है, नई कहानी आधुनिक 
जीवन की छू सोन्‍्मुखी प्रक्रिया एवं विधटन के प्रति अपना तीब्र जक्लोम प्रकद 
कर रही हैं। आज की पीढ़ी जो किसी निश्चित दिया को प्राप्त नहीं कर 
सकी है, निरंतर दमघोंदू अक्रेलघन को और उससे पैदा होने वाल ठहराव 
पर अपना आक्रोम व्यक्त कर रही हू | दस दियाहीन स्थिति के बीच संभाव- 


नाओं के स्वर बिल्कुल ही हैं नहीं ऐसा नहीं है, किनत जीवन का ऋर एवं 
विरूप चेहरा ही इसमें अधिक तीक्रता से स्पष्ट हो रहा है, इसमें बिल्कुल 
देह नहों । स्वतेन्रता के बाद परिवर्तन के जिस सत्य को तात्कालछिक लेखकीय 


संवेदना अनुमूतियों का हिस्सा बनाकर व्यक्त करना चाह रहा था 
दने को समकाछीन कहानी अधिद 


लि] | (५ 


, उसी संबे- 
सफखछता से प्रकट कर रही है-करना 
चाहती है । 

प्रदव यह है कि नई कहानी के प्रारंम से लेकर जाज तक कहानी की 
बारा वबाध निक साव-बान का दितनी सफलता न्प प्रदाट कार सर्दा जिसि 


बे 


समझना इसल्ि!र आवश्यक्ष हो जाता है क्योंकि नर्ट कहानी के है 





समकाछीन कहानी का चेहरा बहुत छुछ बदत्ठा हुआ-सा दिलाई होता है । 


इस के स्पप्ट आसार पिछलछो चार बरसों की कहानियों में दिखाई 
दे रहे हैं | यहाँ फिर ने हम दोहराना चाहेंगे कि यह वदस्ताव महज दप्टि का 
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न होकर दृष्टि को पचाकर व्यक्त करने का है। साहित्य की श्रेंप्ठता एव सफ- 
छूता तभी सिद्ध होती है, जब लेखकीय-बोध रचना द्वारा कला के स्तर को 
प्राप्त कर छेवा है । जहाँ जीवन-वोध की नवीनता अपने आय में परवरा से हर 
मानें मे असगत हो, वहाँ तो जीवन-बोच का साहित्य में रूपान्तरण और भी 
कठिन हो जाता है। एक ओर इस्र ब्रक्रिया को पूर्ण होते देर भी छगती है 
और दूधरी ओर सक्रातिकालीन अनुभू तियो के साथ ईमानदार रहने में मय॒कर 
यातनाओ से गुजरना पडता है। परिणाम यह होता है कि साहित्य निमित्ति 
की प्रक्रिया अधूरी रह जाती है और उसकी जगह अस्नाहित्यिक प्रक्रिवा आरो- 
पित की जाती है, और फिर उसी घारा के अन्तर्गत रचनात्मक्ता का नया 
प्रवाह ऊपर उठने की कोशिश करता है। यह नया प्रवाह पुराने प्रवाह की 
प्रेरणाओ को लेकर ही आगे बढता है, और गलत दिशा मे जाने वाले अपने ही 
प्रवाह के पिछडे हिस्से को सही दिशा देता है । हम छगता है कि नई कहानी 
की धारा के अन्तर्गत सातवें दशक की हिन्दी कहानी इस प्रकार के रचतात्मक 
मोड कौ स्पष्ट करती है। चाहे इसे हम सचेतन कहानी, अ-बहानी या कोई 
और कहानी कहकर पुकार छें, इत नामों की विश्विष्टता नई कहानी को स्रमग्र 
पृष्ठभूमि मे ही समझी जा सकती है। साठोत्तरी हिन्दी कहानी नई कहानी का 
ही प्रवारान्तर है। वह उसी का नया रचनात्मक मोड है। 

बया कारण है कि सातवे दशक की कहानी में यह नया मोड छक्षित हो 
रहा है ? समकालीन कहानी के स्वरूप वो समझने के लिए हमे उत परिस्यि 
वियो का विश्छेषण करता चाहिए जो सप्रकाछीत कहानो की निभित्ति वी 
पृष्ठभूमि में हैं। छठे दशक का अन्तिमचरण और सातवें दशक के प्रारमिव 
चरण के बीच की ऐतिहासिक एवं साहित्यिक परिस्थितियों मे मई कहानी का 
ठहराब-स्तर १रिकक्षित होता है जहाँ से समकालीन कहानी नया मोड घारण 
कर छेती है। इन परिस्थितियों का विइलेषण नई कहानी के गत्यावरोघ एच 
समकालीव कट्ठानो की गतिशीछता वो समझने मे सहायक होगा । 
अ. नई कहानी से गत्यावरोध : ऐतिहासिक संदर्भ 

छठे और सातवें दोनों दश्को के साहित्यकारों के जीवन सदर्भ अलग- 
अडछग रहे हैं, अत रचना के क्थ्य और कछा-सचेववा के तत्वो के सबध मे इनकी 
घारणाएँ भी कुछ ह॒द तक अडछग अछग रही हैं। इस अछगगाव का कारण 
प्रमुखतया, दोनों दशकों के अछग्र मालत्तिक व्यक्तित्वो में ही खोजना चाहिए। 
दोनो दशको के प्रारभिक वर्षों की मानसिकताएँ इतनी भिनर रही हैं कि प्रयेक 
दशक के साहित्यिक मिजाज मे स्पष्ट फू दिखाई देता है। दोनो के आरम्म 
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में रोमानी जीवन-बोच से मुक्ति पाने की संघर्षशीलता का तत्त्व विद्यमान रह 
है, किन्तु प्रथम दशक में इस मुक्ति की कामना में कहीं न कहीं अतीत के 
साथ संस्कारगत ऊगाव कायम जरूर रहा है। दूसरे दशक में, किन्तु, किसी 
भी प्रकार की दुविधा या इन्द्र नही रहा है। छठे दशक के साहित्यकारों के 
संमुख अतीत की एक लम्बी परंपरा थी, जीवन मल्यों के संस्कारों की जड़ें 
बहुत दूर तक लेखकों के मानस में समा गई थीं। अतः इन साहित्यकारों के 
संमुख एक ऐसा जबरदस्त आह्वान था कि कैसे अतीत की ठोस परम्परा से 
संस्कार मुक्त हों ? इन साहित्यकारों की पीढ़ी ने परंपरागत जीवन-मूल्यों की 
आगोश में जीवन संदर्भो' को स्वीकार किया था, और इसी पीढ़ी ने परंपरा- 
गत मूल्यों के विघटन का अनुमव भी किया था । अत. अपनी ही परंपरा से 
अलगाव के लिए उन्हें अपने में एक ऐसी चुनाव-गक्ति का निर्माण करना था 
जिसके आधार पर नए और पुराने के बीच युगानुकू छ संदर्भो का चुनाव किया 
जा सके । इस अर्थ में “नई कहानी' को परंपरा से मुक्त होकर अपने आपको 
स्थापित करने का प्रयास करना पट्टा । मुक्ति और स्थापना के बीच वाई 
ऐसी स्थितियों और संघर्पो के दायरों से 'नई कहानी” को गुजरना पड़ा जिससे 
तत्कालिक कहानीकारों को अपना नया व्यक्तित्त्व प्रस्थापित करने के लिए 
लगभग एक दशक की अवधि छग गई । इस दशक के कहानीकारों को एक 
ओर अपनी जीवन-दृष्टि को स्थापित करने के लिए स्वयं की मानसिकता से 
लड़ना पड़ा तो दूसरी ओर परंवरावादी स्थापित कहानीकारों और आलो- 
चकों की विरोधी आछोचनाओं का सामना करना पड़ा | इसलिए 'नई कहानी' 
के छग्वक परपरा से सम्पूर्ण मुक्ति भी नहीं पा सके और न 'नई कहानी' का 
मुक्कमिल साहित्यक्षास्त्र भी निर्माण कर सके | परिणाम यह हुआ कि नई 
कहानी की उपलब्धि को पूरे एक दशक तक समझा नहीं गया । मजेदार बात 
यह है । कि सन्‌ ५० से आरंभ होने वाली 'नई कहानी सन्‌ ६० के बाद 
प्रतिष्ठति होकर छेखकों, पाठकों, एवं आलछोचकों द्वारा मान्य हुई । सव-छेखन 
की वींद्रीय विधा के रूप में 'नई कहानी” को मान्यता उस समय प्राप्त हुई 
जब समय निकछ चुका था और “नई कहानी' समय-सापेदयता के कुछ पीछे 
रहने छगी थी | यह विलंव इसलिए अबिक छक्षित किया गया कि दक्ष वर्षो 

भीतर ही समय का मिजाज विल्कूल बदल गया और नए सचेतन हए 
रचनाकार के सामने “नई कही जाने वाढछी कहानी पुरानी प्रतीत होने छगी 
ओर कहानी की एक नई बुरुवात वी सम्मावनाएँ उभरकर सामने आई !”* 
नई कहानी के लिए ये नए सचेतन रचनाकार एक दुर्घटना के रूप में सामने 
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आये और “नई कहानी" के समुख कई प्रइन चिह्न लगाये गये, जिनका उत्तर 
ने दे सत्ते की हियिति जन्य मजबूरी का अनुभव करती हुई “नई कहानी' अपने 
को समग्रानुकूठ सिद्ध क रते का अतिरिक्त प्रयत्द बरने छगी । अपनी दृदती सवस्था 
को बनाय रसने का एक ही विकल्प उसके सामने बच गया क्रि जैसे तैसे 
प्रस्यापित जीवन स्थितियों से समशौदा कर छिया जाय। इसकी परिणित 
यह हुई कि नई कहाती” जिन्दगी के सत्य से कटकर इकहरे व्यक्तिगत सत्यो 
वी पुनरावृत्ति करने लगी । रचनाझील रहन की कृत्रिम कोशिशों में वह 
स्वय को दुहराने लगी । “नई कहानी वो झूदि बन गई, जिससे उसकी 
सवेदनशीलता स्थिर होकर गतिहीन बन गई । 

इस स्थिति के दायरे में फेसी हुई 'नई कहानो' के आत्मग्रस्त छेखकों के 
लिए जीती जागती स्थितियाँ भावनात्मक प्रतिक्रियाओं का पुज बतकर सामने 
आने लगी, तब इतंकी वहानियों में जीवत वित्रों के स्थान पर केवल अदप 
प्रतिक्रियाएँ व्यक्त होने छगती हैं । अपने द्वारा निमित एवं पुरस्कृत फ्तवो-- 
फ्विरी की अति-ध्याप्ति के कारण एक नयी विस्म वी हूढि-जड़ता और 
ऊब पैदा हो गयी । नई कहानी के पतनत्राल्ल में उसका एक पैटर्न बनने 
छगा । “वैयक्तित साभानिक्ता' वी दुहाई देने वाछी 'नई कहानी निरे- 
रूमानी अतिरेक और अविश्यय थर्थहीन आवृत्तियों के कारण मात्र नारेबाजी 
को ही सर्जनात्मक ऐेखन समझने ल्‍ूगी।'' ब्रदरती जीवन स्थितियों को 
झेल ने सकते की विवशता के वारण इसमे एक नयी तरह वी परत्ययववादिता 
आने हूगी । यहाँ आवर नई बहानी व्यावसायिक इस्टाब्लिसमेन्ट वा अग 
बने गई । 

प्र॒परागत सेवस-वर्जेनाओ को तोड़कर “नई नैतिकता प्रस्थांपित करने 
की कोशिशों से 'नई वहानी के प्रारभित्र चरण न जो हाथ बेंटाया था, 
व्यावसायिक इस्टान्लिक्मेग्ट का गुलाम दतरर अपने अस्तित्व को प्रमाणित 
करने की परुण कोशिशों में 'नई कहानो वा अतिम चरण रण्ण विकृतियों के 
पास्फ्लेट्स प्रकाशित करने झगा। ऐसी रचनाओं में “आरोपित मुद्रा का 
आमाप्त मिलने रूग॒ता है, जो जीवनानूमवों वी सत्य अभिग्यक्ति में दरार ्रैदा 
बरता हुआ लगता हैं और इसीलिए अश्माघिक भी होने लगता है ।7% 

अनुमूति और अभिव्यक्ति के हर स्वर पर अश्रमाणित्र रहने वाछा बहानी- 
कार “मृत्यु बोध”, “मत्रास” जैसी गरभीर एवं जटिछ अनुमूतियों पर कहानियाँ 
डिसने लगा । यह तयाक्षयित अस्तितत्ववादी लेखक सत्रास वे नाम पर या तो 
जावन का नियेघ बरने बाली वितादी बातें ल्छिता रहा, नहीं तो आत्महत्या 
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के भयावह काल्पनिक चित्र निर्माण करने गा इन चित्रों में साप्ृ-कामू का 
अनुकरण ही अधिक था, भारतीय परिवेश और जीवन--संदर्भों की सचाई 
विलकुल ही नहीं धी । मात्र बैचारिक स्तर पर “संत्रास' की अभिव्यक्ति 
कहानी का फामू छा बना देती है, और हुआ यही। अपनी वहानियों में 
यातना-संत्रास जैसे शब्द चिपकाकर आधुनिक बनने की करुण कोशिण 
होती रही । 
छठे दशक की कहानी उपयू क्त दायरे में फेंस गई और उसी बिन्दु पर रुक 
गई । समकालीन वहानी का आरम्भ उक्त परिस्थितियों का अनिवार्व परिणाम 
है । सातवें दशक के कहानीकारों के मानसिक्र--ऐतिहासिक संदर्भ अलग थे । 
यह पीढ़ी जीवन के साथ किसी पूर्व निर्धारित धारणाओं एवं पूर्वाग्रहों से 
प्रतिबद्ध नहीं थी वल्कि इस पीढ़ी का अपने जीवन से जैविक सम्बन्ध रहा है । 
यह पीढ़ी जीवन के साथ संबद्ध हर रोमानी घारणा से मुक्त है। सातवें दशक 
के कहानीकार ने स्वतंत्रता पूर्व भारतीय जीवन की यातनाओं को प्रत्यक्ष नहीं 
भोगा था, और न उस 'मोहभंग' की स्थिति का अनुभव किया था जिसे 
पिछले दशक के कहानीकार जी चुके थे और अपने क्षोभ को प्रकट कर चुके थे । 
यही पीढ़ी समकालीन जीवन की बहुस्तरीय अराजकता में जी रही है, उस 
जीवन का अदूट हिस्सा बनी हुई है। अतः यह पीढ़ी भारतीय जीवन के 
विक्ृत रूप को अनुभवों के स्तर पर झेछे रही है, जब कि पुराने कहानीकार 
का इस जीवन से केवल बोद्धिक संबंध रहा है । दोनों पीढ़ियों के अपने जीवन 
के मानसिक संदर्भ बिल्कुल अलग-अलग रहे है। यही कारण है कि सम-- 
कालीन कहानीकार किसो भी तरह की स्थापित व्यवस्था को स्वीकार नहीं 
करता जवकि पुराना कहानीकार प्रर्थ।पित मृल्यों के साथ समझौता करने के 
लिए विवश हाता रहा हैं । फलत: जीवन को उसकी समग्रता में स्वीकार कर 
लन का साहस उसके माह रहित आर संस्कार मक्त होने का सबूत हैं। इसी 
साहस में वह पिछले दशक के काहानीकार से अलग है ।'* इन कहानी-- 
कारों ने जिस सामाजिक वातावरण में होश्न संभाला था उसमें मानवीय 
संबंधों के सारे सूत्र टूटे हुए थे भर जो बचे हुए थे बे किसी स्थिर व्यवस्था 
से चिपके हुए थे। इन कहानीकारों ने यह्‌ महसूस किया कि मानवीय संबंधों 
की झोकान्तिका उस “व्यवस्था' में है जो सम्बन्धों को अपने क्रूर पंजों में दवा 
रही हैं। इसलिए ये कहानीकार “व्यवस्था' पर जितना टूट कर प्रहार करते 
हैं, उतना 'संवंधों' पर नहीं । सम्बन्धों की अराजकता के प्रति वे अपना क्षोभ 
एवं आतंक भी प्रकट करते हैं किन्तु सम्बन्धों के विधटन से टूटकर किसी कटी 


सम्रकाछीन कटद्दानी । २५५ 


हुई शून्यबत दुनिया मे प्रश्रय वही लेते | इसका मतलव यह नही कि ये बहानी- 
कार सातवीय सवधों के कुछ अपने आदर्शवादी सिद्धांत बनाना चाहते हैं, 
वल्कि यह कि सवघहीन रहते हुए सम्बन्धो की कल्पना करते हैं। “सम्बन्धी 
से इन्कार का! मतलब मिथ्या सम्वन्धो और सम्बन्धों के मिथ्यात्व को तोड 
देता है ।/* 
भा सम्रकालीन कहानी का स्वरूप 

उपयुक्त मानसिक सदर्भो के परिप्रेश्य मे समकालीन कहानी की सवेदत- 
शीलता रचना के स्तर पर प्रकट हो रही है। हमन पिछले अध्याय मे, नई 
कहानी में उभरते हुए वहुस्तरीय मानवीय सबधों का विश्छेषण करते हुए 
समकाछीन कहानीकारों की कई सशक्त रचनाओ के उदाहरण दिये है। इन 
कहानियों मे गिस आबुनिक मनुष्य को हमने देखा है, वह दूटा हुआ है, ऊबा 
हुआ है, पस्त है पर निष्क्रिय नहीं है। वह जी रहा है, जीना चाहदा है। इस 
मनुष्य के पास तर्काघिष्ठित जीवन दृष्टि है। यह मनुष्य पिछले दशक की 
कहानी के तायक से इसी अर्थ मे अछग है । विचछे पीढ़ी के कहानीकारों ते 
अपने रखना संसार में उस पस्त आदमी को उभ्यरा था जो दिशाहीन निष्किय 
और विक्वत है ! जीवन की पीडा, सरॉ! से और मृत्यु बोध से आतकित उनका 
कथा नायक अपने ही परिवेश से क्टकर किसी भयकर घुद मे खो गया-न्सा 
छगता है| किस्तु समकालीन कया-नायक अपनी जिन्दगी वी विभोषिका से 
आतक्ति है जरूर, लेकिन उससे हारकर भागा नेही है।इस श्रवार सम- 
कालीन कहानी जीवन यथार्थ से सीधे दकराती है । इस टकराव के पीछे एक 
ऐसी पूर्वाश्रह रहित दृष्टि है जो किती भी प्रम्पराधत मूल्य-परिषादी को 
नकारती हुई अस्तिस्‍्व-बोध की गहरी जटिछता की अभिव्यक्ति करती है। 
'मातर्सीय, मनोवैज्ञानिक, समाज शास्तीव और मूल्यपरक दृष्टियां अब आरो- 
पित ते रहकर उसकी मानसिकता का अंग बन चुको हैं ।”* पिछली कहा - 
निर्यां कितावी एवं आरोपित बोध का शिकार वनकर 'व्यवस्था के सम्बन्ध मं 
एक 'समझदार चुप्पी! अस्तियार कर छेती रही हैं । लेकिन समकाछीव कथा 
ने “व्यवस्था” के प्रति जो प्रचण्ड आक्रोश व्यक्त किया है उसका स्तर बेहद 
तत्ख एवं वेलाग होता हुआ, आधुनिक मनुष्य के सम्बन्ध मे एक व्यंग्य और 
करुणा वा एड्सास कराता है ! 

सातवें दशक की कहानी के स्वरूप को अधिक स्पपष्टता से समझने के छिए 
छठे दशक की कहानी से इसकी ठुछठा करती चाहिए । हमले ऊपर के विवेचन 
में यह स्पष्ट करने की कोशिश की है कि समकाछोन कहानी सीधे जिन्दगी 
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के यथार्थ से टकराती है इसलिए उस यथा को घब्दों में पकड़ने का प्रयत्न 
करती है जो इतना आसान नहीं है । यहाँ गव्दों से बाहर निकलरूकर प्रत्यक्ष 
अनुभव को अपने आप उभरने देने का प्रयत्त किया जाता है। हर बाहरी 
एवं प्रस्थापित माध्यम को अस्वीकृत करने की छठपटाहुट रहती है। कहानी 
का पिछला दशक भछे ही क्रातिकारक चीजें देता रहा हो, पर जिन्दगी के 
उस तथ्य को पकड़ने में नाकाम ही रहा है, जिसके लिए प्रत्येक माध्यम का 
लगाव अस्वीकार्य होता है । आज का लेखक स्थितियों से प्रत्यक्ष रूप से मिला 
हुआ है । भीढ़ में गुजरता हुआ, भीड़ से दूर हटकर अपनी 'होनी' को 'होते' 
हुए प्रकट करता है । वह अनुभवों में “इन्काल्वड” हूँ। पिछले दशक का 
कहानीकार किसी न किसी 'ऑवसेशन' का झ्रिकार जझूर था। आवसेशन 
की स्थिति में समस्या” अनुभव हो जाते हैं और प्रइन दिखलाई नहीं पड़ते । 
ठीक इसके विपरीत 'इन्वाल्वमेंट' की स्थिति होती है जिसमें समस्या समस्या 
की तरह होती है और प्रदन दिखाई पदते हूँ । 

इस ढंग से ७० की कहानी 'आवसेशन' से इन्द्राल्वरंट' की तरफ बढ़ने 
की कहानी ही हो सकती है ।' इस अर्थ में जो बातें 'नई कहानी ने 
वैचारिक स्तर पर व्यक्त की थीं, वही बातें अनुभव बिम्बों के स्तर पर सम-- 
कालीन कहानी प्रकट कर रही है । वैचारिक स्तर पर किसी घटना, प्रसंग 
एवं विचार को गद्ढा जाता है, तब अभिव्यक्ति में कृत्रिम संरचना को उभारा 
जाता है, और प्रयतपूर्वक अनुभूति के अभावों की पूर्ति की जाती है। स्पष्ट 
है, ऐसी रचना कभी प्राणवान्‌ नहीं हो सकती । पिछली कहानियाँ अनुभव की 
सोज तक ही सोमित रह गई, समकाछीन कहानी में यह 'खोज' 'पहचानसे' 
में रूपाँतरित हुई और अनुभवों को जीवन के जीबन्त संदर्भो में अभि- 
व्यक्ति मिली । 

सम्रकाछीन कहानी के इस परिपाइर्थ में 'मचेतन कहानी' और “अ-कहानी' 
जैसे नाम उभर रहे हूँ ।॥ सचेतन कहानी को आन्दोलन का रूप देने वाले डा० 
महीपत्तिंह की घोषणा के अनुसार 'सचेतनता' एक दृष्टि हैं, जिसमें जीवन 
जिया भी जाता है और जाना भी जाता है। सचेतन दृष्टि जीवन से नहीं, 
जीवन की ओर भागती है। इसमें निराणा, अनावस्था और बौद्धिक तटस्थता 
का प्रत्याल्धान किया जाता हू और मृत्युभय, व्यर्थतः एवं आत्म-पराभूत चेतना 
वा परिहार भी । इस दृष्टि में आत्म-सजगता है, तथा संघर्ष की इच्छा भी । 
सचेतन कहानीकार भविष्यह्ीन नहीं है| वस्तुत: समकालीन कहानी-साहित्य 


, 


इन्हीं विभपताओं को लेकर विकसित हो रहा है | इसे स्वतंत्र आन्दोलन न कह 
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कर यदि 'नई कहानी' में अन्तर्ब्याप्त “अकहानीत्व” का विरोध करने वाली सम 
कालीन घारा कट्टा जाय तो अधिक उचित होगा । 

“अ-कहानी' भो एक आन्दोलन के रूप में उमरने की कोशिश कर रही 
है। इसके प्रवर्तको ने इसे पेरिस के एण्टीस्टोरी' का भारतीय रूप घोषित 
करते हुए इसमें कुछ खास विशेषताओ को ढूंढने का प्रयत्त किया है। डा० 
गगाय्रसाद विमल जैसे कथालेखक और आलोचक ने अ-क्हानी' को आन्दोलन 
तथा रूपविधान से भिनर माना है। दे इसे समकालीन कहानों के अन्तर्गत रख- 
कर ही इभ्की विशिष्टता को प्रतिपादित करते हैं। उनके अनुसार “अ-कहानी 
कहानी की घारणागत् प्रतीति से अछय एक अस्थापित कथाधारा है, जो कहानी 
के समी वर्गीकरणों, मूल्याकत, आपारों और पूर्व-समीक्षाओं को अस्वीकार 
करती है ।/ * 

हम इस घोषणा का इतना ही अर्थ ले पाते हैं कि आधुनिक जीवन की 
निरर्थकता एवं व्यर्थंथा की सही अभिव्यक्ति किसी भी पूर्वापर शिल्प-सयोजन 
मे असमव है, इसलिए जीवन सावेदय शिल्पहीनता का शिल्प ही इसे सम- 
कालीन जीवनवोध से सम्बद्ध करा सकता है | आधुनिक मनुष्य अपने व्यक्तित्व 
की सोज में छग्रा हुआ है। वह हर प्रस्यापित का इन्कार करता हुआ जीवन- 
बोध को जी रहा है । स्वामाविक ही है कि इस खोज की अभिव्यक्ति किसी 
भी दृष्टातपरक कथानक या “टाइप जैसे चरित्रो द्वारा बशक्‍्य है। इसलिए 
इस कथाकार का जो भी शिल्पहीन शिल्प है वह व्यक्तिगत आत्मप्रलाप से 
अधिक मेल खाता है। भनुभवो के स्तर पर दृष्टि की सचेतवता और अभि- 
ब्यक्ति के स्तर पर शिल्पहीनता का शिल्प आधुनिक मावदोध को रुच्चे अर्थ में 
कलात्मक स्तर पर उठा सकता है। इस प्रकार दोनो तथा कथित आन्दोलन 
नई कहानी के वैचारिकता को करा सचेतना में ड/छने की कोशिशों में रूगे 
हुए हैं। इस दशक के प्रारम्भिक वर्षों में "नई कहामी' कुछ रक-सी गई थी 
जिसे समकालीन कहानी ने जो सचेतन भी है और परम्परागत शिल्प से मुक्त 
भी है, जोर से आगे घवेऊझा है। हिन्दी साहित्य का यह सौभाग्य ही है कि 'नई 
कहानी! मे कुछ बरसो पहले आये हुए 'ठहराव' को खत्म करके नई कहानी की 
समकालीन घारा विकास के चैरन्तर्य को कायम रख सकी है । इस घारा की 
निश्चित उपलब्धियाँ हैं। जिनका सोदाहरण विश्लेषण पिछले अध्याय में किया 
गया है। 

है. समकालीन कहानी को सम्भावनाएँ 
समकालीन कह्दानी ने जिस सही दिश्या का अनुसरण किया है, जिससे 


हि ५ ०. 
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हिन्दी कहानी के नविष्य के प्रति हमारे मन में निश्चित आधाएँ बंध रहा हैं, 
और कई संग्भावनाएँ उमर रही है । यह सही है कि इस दश्मक के कूछ प्रार- 
स्मिक वर्षो भें जब समकालीन कहानी! नई दाह्ानी' की स्थिर स्थिति को तोड़ 
रही थी, समकालीन कहानी के घुछ प्रवर्तकों ने जन्दवाजी में कुछ फतव और 
फर्मान जारी किये थे | तब लगा कि नई कहानी का यह मोड़ भी मात्र बौद्धिक 
छ्छ्ही जायगा । इसके कछ आसार उस समय छलिसी गई दाह्यानियों में 


स्पष्ट दिखाई देते है । किन्तु यह बात बहुत जल्द ही खत्म हो गई और कहानी 
आधुनिक जीवन के ाक्षात्कार' को रचना के स्तर पर रूपाधित करने के 
प्रयासों में लग गई | आज की स्थिति को देसकर हमे संतोय होता दै कि सम- 
काटीन कहानी आधुनिक जीवन की संक्रालि-स्थितियों को बड़ी सद्म निगाह से 
पहचान रही है और अपनी पहचान की रचना-विस्तार के कलात्मक सच में 
इलठना चाहती है। आधुनिक जिन्दगी में सामाजिक ओ ओर मानवीय 
सम्बन्धों के बीच कई उलसे हाए प्रब्न निर्माण हो रहे हैं । किसी भी 'व्यवस्था 
के प्रति आवृनिक व्यक्ति धास्थावान नही है, पर फिर भी वह अपनी 'पहचान' 
की तख्ाथ में है । उसकी अ्ननवरत् सोज जारी क्ति के इस जटिल खोज 
की प्रक्रिया को समक्राठीन कहानी रचना में घटित करना चाहती है | इसकी 
ने कोर्ट सीमा है न पंथ, न रास्ता, ने दिशा * ४ “यहाँ न कुछ ब्लील है 
न कब्छाज | ने काई ब्राह्म है न अश्रात्य । न अच्छा न बुरा । ने शिव ने अ्षि- 
वन, न कृत्सित, न युन्दर | यहां जो कुछ है, वह मनृप्य ही है--ओऔर मनुप्य 
के आदिम या असछ झूप की खोज ही समका्ठान कहानी की मूल संवेदना एवं 
स्वर है । 


गे 


पु 


इम मृत्ध स्वर की बशिव्यक्ति के स्िए समकालीन कहानी, कहानी की 
कहानापरकता के पुराने प्रतिमानों को नकार रही है, और नये फार्म की 
तेछाघ्यम मे है। यह तलछाथ बनी जारी है। हसीस्शिर शायद थाज की कहानी 
पद़कार उस बयान करना कठिन होता है | बयोंकि इसमे कहा भी परानी 'कहा- 
नोपरकता' दिखाई नहीं देती है। छबता है इसमें 'अनुमव का घनीनृत स्कुरण 
है | बात्मवोध दी अभिव्यक्ति है। और कथात्मकता से परे है। आत्मबोध 
की अभिव्यक्ति का मतलब निदे व्यक्तिगत तनाव की अभिव्यक्ति नहीं, बल्कि 
समकालीन जीवन की विसंगतियों के क्षोम से निमित 'आत्मबोब' की अभिव्यक्ति 
हैं । जिससे उसमें समय-बोध का स्पप्ट स्वर है 
थ्य के सम्बन्ध मे समकाओ्ान कहानी परम्परा-यक्त होने के सफल प्रयास 
क्र रही है। आज का बहानीकार किसी भी “कश्य/ पर अवल्म्बित नहीं 
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रहा है । सतही और सामान्य क्थ्यात्मक्ता से आज की कहानी मुक्त दो 
रही हैं। 

इन कहानियों में जो दुनिया उभर रही है, उसमे रहने वाला ब्यक्ति किसी 
भी व्यवस्था का गुलाम नही है। वह ययास्थिति को भी स्वीकार नहीं करता । 
पर छक्रिप जरूर है, इसलिए इस *दुनिया' का व्यक्ति भविष्यवादी न होऋर भी 
आने वाछे भविष्य की खोज कर रहा है। इसे क्मलेशवर ने 'आगतवादी'! 
कहा है) इस्त दुनिया का व्यक्त भविष्य के किसी सपने की सजोना बही 
चाहता, क्योंकि वह पूर्णत सपनों से मुक्त है । इसीलिए किसी भी नारे और 
घोषणाबाजी मे उसका विश्वास नहीं है। इस दुनिया का 'व्यक्ति' अपने लिए 
अपनी दुनिया चाहता है, एक ऐसी दुनिया जो वंमान की विसगतियों से 
निकलना चाहती है भौर आने वाछे 'कल' के प्रति सचेत है | इस दुनिया बा 
व्यक्ति अपने पन की पहचान” की तलाझ्ञ में अग्रसर रहा है। इसबा कोई 
पिछला 'कल' नहीं न अगला स्वप्न प्रेरित 'क्ल' । वह उधर जा रहा है जिघर 
सही जमीन को समावनाएँ हैं! इस मार्ग पर भो वह झूठ को छाँटते जा रहा 
है | उसकी विकास यात्रा जैनुइन/”” की तलाझ की यात्रा है। 

आज के बद्वानीकार ययाय॑ के €-त्र-रू सड़े हैं । जीवन-तथ्यों को उनके 
नग रूप में देखते हैं और उसी रूप मे दिखाते हैं। देखने और दिखाने की 
क्रिया एक साथ घटित होती है ! इसलिए इन कहानीकारों के लिए बहू समय 
ही नही रहता जहाँ वे अपने अनुमवो को चिन्तन की प्रक्रिया से गुजरने दें भौर 
उन्हें कलात्मत' स्तर प्राप्त करने दें | इन कहानियों मे, छगता है, पारी 
'एस्थेटिक सेन्सीबिलिदी! तहस-नहस हो गई है। इन कहानीकारो के लिए 
यथार्थ का कोई सैद्धान्तिक रूप स्वीकार्य नहीं है। “इनके लिए ययाय॑ एक 
सिद्धान्त था दर्शन नहीं, अनुभव, सस्चा और प्रोच है जो पुरी मापा, बुनावट 
और अभिव्यक्ति मे उजागर होता है। क्थ्य वी आतरिकता की पद्धति, उसकी 
अभिव्यक्ति मे ही बोछती है। " इसग्रकार समकालीन कहानी सही आदमी” 
की तलाद्य में सही जमीन तोड रही है, तोडते हुए तोइने वी प्रक्रिया को व्यक्त 
कर रही है। अपनी रचनात्मक्ता की खोज में है--खोज जारी है। “कहानी! 
की पुरानी 'कहानोपरक्ता' को तोड रही हैं और नई “कहानी की तछाश में 
है । आशा है समकालीन कहानी अपना सही सृहावरा खोज लेगी और “कहानी! 
मे लगते हुए भी 'कहानी छगेगी। 

डघर हाल मे प्रकाशित कई क्टद्वाती सम्रह समक्ाछोव कहानी के मिजाज 
को स्पष्ट कर सकते हैं। श्रीकान्त वर्मा का 'सम्बाद! गिरिराज किशोर का 
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पेपरवेट', महीपर्सिह का 'घिराव' सुधा अरोड़ा का बगैर तराणे हुए', सुरेश 
सिनहा का 'कोई आवाजों के बीच', वेद राही का 'दरार' आदि कहानी-संग्रहों 
की कहानियाँ इस बात की साक्षी हैं। हमने पिछले अव्याय में कई प्रसिद्ध कहा- 
नियों का विइछेषण करते हुए समकालीन कहानी के बदलते व्यक्तित्व को सम- 
झने की कोशिश की है। दूधनाथ सिंह, ज्ञानरंजन, रवीन्द्र कालिया की कई 
कहानियाँ समकालीन कहानी के तेवर को स्पप्ट करती है । 

इन संग्रहों के अतिरिक्त कई कहानियाँ चर्चा-विपय वन गई हैं। इनमें डा ० 
विमल की 'वीच की दरार, दूधनाथ सिंह की “रीछ”, कामतानाथ की 'लाझशें', 
और 'छुट्टियाँ', पानू सोलिया की 'वरगद', अग्योक सेक्सरिया की 'लेखकी”, 
नरेन्द्र कोहली की 'हिन्दुस्थानी', भीमसेन त्यागी की 'महानगर', अशोक आत्रेय 
की "मेरे पिता की विजय, सिद्धेण की 'मन', 'मत्स्यगंध', 'फोड़ा', 'लाश” और 
'अहसास', हिमांगु जोशी की 'जो घटित हुआ है”, वेदराही की 'हर रोज, 
रमेश वक्षी की 'पिता दर पिता', रामदरण मिश्र की 'चिट्ठियों के बीच', 
काशीनाथ सिंह की 'सुबह का डर', सुदर्शन चोपड़ा की 'सड़क दुर्घटना), 
अवधनारायण सिंह की 'आत्मीय”, काशीनाथ सिंह की “लोग विस्तरों पर, 
वदी उज्ज्माँ की 'चोवा ब्राह्मण” विजय चौहान की 'नीलू का डर”, सुधा 
अरोड़ा की 'मिस फिठ” मृणाल पांडे की “बैल”, विभुकुमार की “यात्रा : शव- 
यात्रा” आदि कहानियाँ प्रमुख है। आये दिन कई और नाम सामने भा रहे है। 
समकालीन कहानी इस सदी के आठवें दशक में पदार्पंण कर चुकी है । सातवें 
दशक के मध्य से नई कहानी ने जो नया मोड़ लिया है, उसका निरंतर विकास 
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हमें आशा है कि नयी पीढ़ी के युवा लेसकों के हाथों हिन्दी कहानी का 
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पृ८. वही, ('देवरप”) पूृ० १०७ 
१९. साहित्य का उद्देश्य : प्रेमकरद्र, पृ० ५७ 
२० प्रेमचन्द : एक विवेचन : डा० इन्द्रनाय सदान पृ० २२ 
२१. दिनदी बहानी और कहानीकार : श्रो० वासुदेव, ० १०४ 
२३, प्रेमचन्द : डा० गंग्राप्रमाद विमल, पृ० ८० 
२३. कहानी : स्वरूप और संवेदना . (बहानी : नई कहानी तक) : राजेस्द 
मादव, पृ० २३ 
२४, प्रेमचन्द : डा० गयाप्रसाद विमल, पृ० ९१ न 
२४. साहित्य का उद्देश्य : प्रेमचनद, प्ृ० ४५ 
२६- वही, पू० ४७ 
२७, प्रेमचन्द : ० गंगाप्रताद विमल, पु० ९२ 
२५- वही पूृ० ८१ 
३९, मानसरोवर (७); प्चरपरमेश्वर', पृ० १६४ 
३०. प्रेमचन्द : एक विवेचन : डा० इख्रवाथ मदात, पू० १२७ 
३१. प्रेमचन्द की सर्वश्रेष्ठ कहानियाँ, 'आत्माराम', पृ० ९९ 
३२. मानसरोबर (४) 'सवासेर गेहूँ, पृ० १८७ हि 
३३. वही, 4० १६० 
३४, (१) प्रेमचन्द : डा० गगराश्रसाद विमल, यू० छ८ 
३४. (२) प्रेमचन्द की सर्वश्रेष्ठ कहानियां : बड़े भाई साहब, पृ० ७२ 
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वही, 'गुल्ली डण्डा', पृ० १३१ 

मानसरोवर 'कफन' : प्रेमचन्द, पृ० २० 

नयी कहानी की भूमिका : कमलेश्वर, पृ० १८६ 

वही, पृ० १८७ 

कहानी, स्वरूप और संवेदना : राजेन्द्र यादव, पृ० २५ 

प्रेमचन्द : डा० गंगाप्रसाद विमल, पृ० ९७ 

जैनेन्द्र की कहानियाँ (आठवाँ भाग) : जैनेन्द्र (पत्नी, पु० १७९ 
जयदोल : भज्ञेय, साँप', पृ० २४-२५ 

आधुनिक हिन्दी कहानी (कहानी शिल्प में कथानकर का ह्ास) : डा० 
लक्ष्मीनारायणलाल, पृ० ७८ 

कहानी, स्वरूप और संवेदना : राजेन्द्र यादव, पृ० २६ 

हिन्दी कहानी (अपनी जवानी) : डा० इन्द्रनाथ मदान, पृ० १०० 

नई कहानी सन्दर्भ और प्रकृति : सं० डा० देवी शंकर अवस्थी (जैनेन्द्र: 
कहानी वहाँ की मार्कडेय), प्ृ० ३६ 

कहानी, स्वरूप ओर सम्बेदना : राजेन्द्र थादव पु० २८ 

नयी कहानी : सन्दर्भ और प्रकृति : सं० डा० देवीशंकर अवस्थी (अजय : 
शेब्वूपुरे के शरणार्थी), पृ० ४१-४२ 

हिन्दी कहानी (अपनी जबानी) अध्याय १०, पृ० १०६ 


५०. वही, अध्याय ९, पृ० ९२ 


५१. 


मेरी प्रिय कहानियाँ : इलाचन्द्र जोशी (प्रस्तावना), पृ० ८ 


चोथा अध्याय 
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२. वही, (778 घं0ा था) ॥ताणतं ध्वा८१), 0. 2!-80 


३. प्रतिष्ठान क्रेबरुवारी, १९६२, 'परम्परा आणि नवता' : गो० वि० फरंदी- 
कर, पृ० ८ 

४. वही पृ० १३ 

५. आधुनिक साहित्य वोध (एक परिसंवाद), “आधुनिकता अर्थात्‌ संकट का 
बोध : डा० धमंवीर भारती, पृ० ६ 

६. वही, पृ० ७ 


- थालोचना (स्वातन््रपोत्तर हिन्दी साहित्य-विशेषांक ४), तैमासिक 


सन्दर्भ-सूची | ११ 


आलोचना नेवाक आठ जुलाई, १९६५, (आधुनिक डा७ रमेश कुँतल 
“मेष, पृ० १६ 
८. आधुनिक साहित्य द्रोध्ठ (एक प्ररिसवाद) 'बाधुनिकता अर्थात्‌ सकठ का 
बोध : ढा० घर्मबोर भारती, पृ० १२ 
/ वही, 'भाधूनिक साहित्य बोध के मूलतत्व' श्री० स« ही वात्सायत 
'अन्ञेया, पृ० ३२ 
१०. वही, “आधुनिकता अर्थात्‌ सकट का दोध' डा० घ॒र्मवीर भारती, पृ० १६ 
१३. फहानी, स्वरूप और स्वेदता * राजेद्ध यादव, पृ० ३७ 
१२. सचेतवा (दो दशक क्यायात्रा-मूल्याकन विशेयाक अक) ११, १२, १३ 
सें० ढा० महीप सिह, मार्च, १९७० “दो दशकों की कहाती * रचता 
दृष्टियाँ, 'डा० सावित्ी सिन्हा, पृ० २६ 
१३ आधुनिक साहित्य-बोध (एक प्ररिसवाद) आधुनिकता अथात्‌ सकट का 
बोध डा० घर्मवीर भारती, प्ृ० १९ 
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१. कहानी, स्वरूप और सवेदना : राजेद यादव 'आज की कहानी, वर्गीः 
करण के नये आधार', पृ० मेड 
२. नयी कहानी की भूमिका : कमलेश्वर 'कहानी में सया क्या है ?' पृ० ३२ 
३ एक दुनिया समानातर * राजेन्द्र यादव, भुमिका, यू० २९ 
४. नई कहानी . सम्दर्भ और प्रकृति ;स० डा० देवीशकर अवस्वी, 'नयी 
कहानी, एक शुदुवात * नामवर सिंह, पृ० २३० 
५५ मयी फहानी की भूमिका : कमलेश्वर “कहानी में नया क्या है 2," पू ०३० 
« एक दुनिया समावान्तर : राजेन्द्र यादव, भूमिका, पृ० २३ 
७ नयी कहानी की भूमिका : कमलेश्वर “आधुनिकता और प्राम।णिक्ता के 
संदर्श मे गयी कहाती,' प्ृ० १७५८ 
<. वही, पृ० १५९ 
९, नयी कहानी : भ्रकृति और पाठ : स० श्री० सुरेख्दर, भूमिका, पृ० ३३ 
१०. नयी कहानो की भूमिका : क्मलेश्वर, यू० १७२ 
१९- भटकती राख ('कटघरे”) : भीष्म साहनी, पृ० १२ 
१२. धुबह के फूल (सुबह के फूल) : महीप पिंह 
१३. राजेस्द्र यादव (की) श्रेष्ठ कहानियाँ (“जहाँ लक्ष्मी कद हैं? ) 
राजेन्द्र यादव 
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जिन्दगी और गुलाब के फूल (“वापसी”) : उपा प्रियंवदा 

एक और जिन्दगी : ('मलवे का मालिक”) : मोहन राकेश 

आलोचना (विशेषांक भाग २ ) नयी पीढ़ी की उपलब्धियाँ : बारह नई 
कहानियाँ : घनंजय वर्मा, पृ० ९८-११८ 

पेपर वेट (“चूहे') : गिरिराज किशोर 

सपाट चेहरे वाला आदमी (<ुःस्वप्न') : दूधनाथ सिंह 

पेपर वेट (पेपर वेट!) : गिरिराज किशोर 

राजेन्द्र यादव (फी) श्रेप्ठ कहानियाँ ('प्रतीक्षा') : राजेन्द्र यादव 

आदिम रात्रि की महक ('प्रजासत्ता') : फणीश्वरनाथ रेणु 

जिन्दगी और गुलाब के फूल ('जिन्दगी और ग्रुलाव के फूल): उपा 
प्रियं वदा 

अपने पार ('अपने पार”) : राजेन्द्र यादव 

राजा निरवंसिया (“राजा निरबंसिया') : कमलेश्वर 

टूटना और अन्य कहानियाँ (टूटना) राजेन्द्र यादव 


. यही सच है (और अन्य कहानियाँ), 'तीसरा आदमी” : मन्नू भण्डारी 
» अपने पार (“भविष्य के आसपास मंडराता अतीत”) : राजेन्द्र यादव 

« सपाट चेहरे वाला आदमी ('प्रतिशोध') : दूधनाथ सिंह 

. वही, सब ठीक दो जायगा' 

. एक और जिन्दगी ('एक और जिन्दगी”) : मोहन राकेश 

« नौ साल छोटी पत्नी ('नौ साल छोटी पत्नी”) : रवीन्द्र कालिया 

« घिराव ('घिराव”) : महीप सिंह 

« पिछली गर्मियों में (“पिता और प्रेमी”) : निर्मल वर्मा 

. दूसरे किनारे से (“त्रिकोण”) : कृष्ण वलदेव वैद 

(. में हार गई ("एक कमजोर लड़की की कहानी”) : मन्तू भण्डारी 

« घिराव ('कील”) : महीप सिंह 

« रोयें रेशे (फोलाद का आकाश : : मोहन राकेश 

« तीन निगाहों की एक तस्वीर ('तीम निगाहों की एक तस्वीर) : मन्तू 


भण्डारी 

समुद्र (समुद्र ) : रामकुमार 

बगैर तराशे हुए (बगैर तराशे हुए!) : सुधा बरोड़ा 
तथापि (तथापि) : नरेश मेहता 
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५९. 
» कहानियाँ १९५५ (“गुल को वन्‍्नों”) : धमंदीर भारती सं० मह्दाराष्टर 
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क्‍्यावीयी : (“बन्द दराजो का साथ”) * स० डा» प्रेमचारायण शुवल 


« मास वा दरिया, और अन्य वहानियाँ 'तलाश” कमलेश्वर 


यही सच है ('यही सच है') मचन्नू भण्डारी 


« अपने थार (दायरा) * राजेद्र यादव 
5» सपाद चेहरे वाला आदमी ('आइसवर्ग”) दुघनाथ सिह 


जलती झाडी (खदन को रात) - निर्मल वर्मा 


» बही, 'जलती झाडी' 


मेरा दुश्मन ('अजनवी”) ; कृष्ण बलदेव वैद 


« नथी कहानी : प्रकृति ओर पाठ (“खोई हुई दिशाएँ' . कमलेश्वर) * स० 


श्री० सुरेन्द्र 

दूसरे किसारे से (“दूसरे किनारे से ) * कृष्ण बलदेव बैद 

नो साल छोटी पत्नी (अक्हानी') - रवीस््र कालिया 

बही, 'काघा रजिस्टर! 

कई थआवाजों के बीच ('कई आवाजो के बीच!) : सुरेश फिनह्ा 

सपाद चेहरे वाला आदमी ('सपराट चेहरे बाला आदमी”) * दुधनाथ सिंह 
सबाद ('सवाद') ; श्रींकात वर्मा 

मेरा दुश्मन (मेरा दुश्मन”) : कृष्ण बलदेव वैद 

नयी बहारी प्रकृति और पात्र (दोपहर का भोजन! - भमरवात) ; स० 
थी धुरेद्र 

भटफती राख (“खून का रिश्ता) : भोप्म साहनी 


राष्ट्र भाषा, पुणे 

नई बहानी प्रकृति ओर याठ (दूध ओर दवा ) : भाक॑स्डेय, स० श्री 
सुरैखद 

जिन्दगी और जोक ('ज़िन्दगों मौर जोक') अमरकात 

नौ प्षाल छोटी पत्नी (क ख ग) रवीर्द्र कालिया 

फेंस के इधर और उधर (“आत्महत्या : शञानरजद 

राजा निरबसिया (कप्दें का आदमी”) : कमलेश्वर 

ठुमरी ('ठेस) : फणीश्वरताथ रेणु 

वही, 'लाल पात की बेगम 

आदिम रात्रि की महक (आदिम रात्रि वी महक) : फ्णीश्वरनाय रेणु 
डुमरी ('तीसरी कत्तम') : फणीश्चरनाथ रेणु 
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माँस का दरिया (नीली झील) : कमलेश्वर 

टूट़ना और अन्य कहानियां ("एक कटी हुई कहाती”) राजेन्द्र यादय 
एक पति के नोट्स : महेन्द्र भल्‍ला 

मित्रो मरजानी : कृष्णा सोवती 

मांस का दरिया (मांस का दरिया') : कमलेश्वर 

कोसी का घटवार ('कोसी घटवार ) : शेखर जोशी 


छठा अध्याय 


१. 


आधुनिक कहानी का परिपाएवं : डा० लक्ष्मीसागर वारप्णेय, पृ० १२४ 


२. राष्ट्रवाणी, जुलाई, १९७१ (हिन्दी कहानी के दो दशक : दो शुरुवातें 


और मानसिकता) सं० गो० प० नेने, पृ० ५४ 


« संचेतना (दो दशक कथा-यात्रा-मूल्यांकन विशेषांक) मां, १९७०, 


'समकालीन कहानी का बदलता हुआ मिजाज': प्रसन्नकुमार ओकज्षा, 
2० आठ 


४. नयी : कहानी प्रकृति मौर पाठ : सं० श्री सुरेन्द्र; भूमिका पृष्ठ : ३६ 
५. राष्ट्रवाणी, जुलाई १९७० ('हिन्दी कहानी के दो दशक : दो शुरुवातें 


१०. 


११. 


१२. 
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